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Entwicklungsfaktoren 
der  niederländischen  Frührenaissance. 

Eiu  Versuch  zur  Psychologie  des  künstlerischen  Schaffens. 


Vorbemerkung. 

Die  nachfolgende  Arbeit  stützt  sich  durchgehends  auf  kunst- 
historische Thatsachen,  will  jedoch  etwas  anderes  sein  als  kunst- 
historische Untersuchung  — sie  betrachtet  auch  das  Wesen 
der  Kunstentwicklung  nach  seiner  psychologischen  Bedeutung, 
will  jedoch  etwas  anderes  sein  als  eine  ästhetische  Untersuchung 
im  metaphysisch-spekulativen  Sinn  — ; die  Arbeit  ist  ein  erster 
Versuch , den  künstlerischen  Schalfensprozess  an  einem  kon- 
kreten Beispiel  unter  die  Lupe  einer  biologischen  Betrachtungs- 
weise zu  nehmen.  Auch  das  künstlerische  Wollen  ist  ein 
Wollen,  und  so  lag  der  Gedanke  nahe,  dasselbe  einmal  vom 
Boden  einer  Willenstheorie  aus  zu  untersuchen  als  spezielle 
Modifikation  des  appetitiven  Verhaltens  überhaupt. 

Die  Hegelianer- Kunstforscher  Danzel,  Hinrichs,  Hotho, 
vor  allen  Dingen  Schnaase,  und  alle  die  wieder  von  diesen 
beeinflusst  sind , suchen  das  Kunstwerk  aus  dem  Volks-  und 
Zeitcharakter  zu  erklären.  Für  mich  aber  galt  es,  neben  diesen 
immer  erst  mittelbaren,  kulturellen,  soziologischen  Faktoren, 
die  unmittelbaren,  subjektiven,  individuellen,  biologischen  Faktoren 
in  den  Vordergrund  zu  stellen. 
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Durch  welches  philosophische  System  icli  hierzu  angeregt 
wurde,  brauche  ich  wohl  kaum  erst  darzulegen.  Ich  verweise 
jedoch  speziell  auf  das  fünfte  Kapitel,  Hand  11  von  Dich. 
Avenaiwus:  „Kritik  der  reinen  Erfahrung“,  wo  die  Modili- 

kationen  des  affektiven  Verhallens  behandelt  sind.  Nur  möchte 
ich  der  eventuellen  Annahme  von  vornherein  entgegentrelen, 
dass  ich  den  kunstgeschichllichen  Thatsachen  in  irgend  einer 
Weise  Zwang  angelhan,  um  sie  in  das  Prokrustesbett  einer 
schon  bestehenden  Theorie  zu  strecken.  Das  widerspräche 
schon  der  Genesis  meiner  Arbeit.  Ich  suchte  zunächst  die 
Thatsachen  sprechen  zu  lassen.  Sie  führten,  erst  nachdem 
sie  untersucht  waren , in  zwingender  Weise  zu  der  gewählten 
Darstellungsweise. 


Erster  Abschnitt. 

Die  Entwicklungsfaktoren  im  Allgemeinen. 


Aus  w a h 1 d e r M e l ho  d e. 

Bevor  man  kunstphilosophische  Untersuchungen  über  das 
Wesen,  die  Bedingungen  und  die  psychologische  Bedeutung 
des  künstlerischen  Schaffens  in  seiner  Allgemeinheit  und  Ab- 
straktion anstelll,  ist  es  von  Vorteil,  dasselbe  erst  einmal  in 
seinem  speziellen  Verlauf,  objektiv  und  subjektiv,  an  einem 
konkreten  Beispiel  zu  betrachten.  Will  man  das  thun,  so  er- 
öffnen sich  für  die  Darlegung  mehrere  Wege. 

Zunächst  in  Bezug  auf  die  Methode.'  Man  kann  aus- 
gehen von  einer  metaphysisch  - psychologischen  Theorie  und 
diese  zum  allgemeinen  Ausgangspunkt  machen,  von  welchem 
man  zur  Aufstellung  eines  AHgemeinbegrifTes  gelangt.  Oder 
aber  man  legt  keine  solche  Theorie  zu  Grunde;  dann  be- 
schränkt man  sich  im  Wesentlichen  auf  ein  Zergliedern  des 
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künstlerischen  Schaffensprozesses  und  ein  Verzeichnen  der  ge- 
fundenen Momente. 

Ferner  sind  in  Bezug  auf  die  Auswahl  des  zu  unter- 
suchenden speziellen  Gebietes  zwei  Möglichkeiten  offen.  Ent- 
weder hält  man  sicli  an  die  letzten  vier  Jahrhunderte  und  an 
einen  oder  mehrere  derjenigen  Künstler,  von  welchen  Auf- 
zeichnungen eigener  Beobachtungen  ihres  Schaffens  vorliegen, 
oder  man  greift  zurück  bis  in  diejenige  Zeit,  aus  welcher 
uns  überhaupt  keine  Aussagen  der  Künstler  überliefert  sind 
und  hält  sich  dann  allein  an  die  vorhandenen  Werke  und  die 
Sprache,  welche  sie  reden. 

Ich  wähle  den  theoriefreien  Weg  der  reinen  Beschreibung, 
d.  h.  denjenigen , der  nach  Abstreifung  aller  metaphysischen 
Potenzen  und  Begriffe,  nach  Verwerfung  aller  a priori- Annahmen 
voraussetzungslos  zu  einer  Analyse  des  Vorgefundenen  führt, 
unter  steler  Inachtbehaltung  der  Zusammengehörigkeit  von  Be- 
dingung und  Bedingtem.  Ich  frage  nicht  nach  den  Ursachen  der 
Stilwandlung,  sondern  nach  ihrem  Ablauf  und  den  einzelnen 
Momenten;  ich  frage  nicht  nach  dem  Warum  der  Gründe, 
sondern  nach  dem  Wie  und  Was  der  Thatsachen. 

Und  ich  greife  zurück  auf  eine  Epoche,  deren  Künstler 
zwar  keine  Aeusserungen  über  die  psychologischen  Vorgänge 
ihres  Schaffens  hinterlassen  haben,  dafür  aber  völlig  unbeein- 
flusst sind  von  jeder  ästhetischen  Theorie,  weil  es  eine  solche 
noch  nicht  gab.  Ich  greife  zurück  auf  eine  Jugendepoche  der 
Kunst,  in  welcher  das  künstlerische  Gestalten  noch  so  naiv 
und  ursprünglich  und  zugleich  in  so*~  langsamem  Forlschreiten 
sich  äussert,  dass  die  einzelnen  Momente  klar  zu  Tage  treten. 

Allerdings  bieten  Künstleraussagen  als  dokumentarische 
Belege  der  Untersuchung  einen  bequemen  Anknüpfungs-  und 
Stützpunkt.  Aber  sie  beruhen  auf  der  Selbstwahrnehmung  und 
Selbstbeobachtung,  die  nicht  aus  dem  Akt  selbst,  sondern  nur 
aus  der  Erinnerung  und  Beflexion  schöpfen  kann.  Diesen 
Angaben  haften  daher  auch  alle  Fehler  der  Selbstbeobachtung 
an.  Sie  beruhen  zumeist  auf  einer  irrtümlichen  Auffassung 
der  sogenannten  „inneren“  Vorgänge  und  stehen  auch  oft  unter 
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dem  Einfluss  einer  philosophischen  Theorie  — um  so  häufiger, 
je  jüngeren  Ursprungs  sie  sind  — so  dass  man  hei  ihrer  Be- 
nutzung mit  mistrauischer  Vorsicht  zu  Werke  gehen  muss. 

Wenn  man  das  Schaffen  nur  eines  einzelnen  Künstlers 
betrachtet  (wie  ich  es  z.  ß.  für  Ulrich  von  Ensingen  gethan), 
ist  man  gewöhnlich , sofern  der  Künstler  nicht  der  jüngsten 
Zeit  angehört,  genötigt,  das  ganze  grosse  verwickelte  System 
seiner  individuellen  geistigen  Vorbereitung  mit  wenig  Worten 
abzuthun.  Man  ist  nicht  im  Stande,  die  vielfach  verschlungenen 
unzähligen  Fäden,  welche  sich  in  seinem  Schallen  Zusammen- 
schlüssen, aufzudecken,  weil  man  nichts  Gewisses  über  die 
geistige  Entwicklung,  über  Eindrücke,  Anregungen  etc.  weiss. 
Man  hebt  wohl  die  allgemeinen  Einflüsse  des  Ortes , der  Zeit 
hervor,  aber  sie  sind  viel  zu  allgemeiner  Matur,  um  nur  den 
geringsten  Aufschluss  über  die  geselzmässige  Verknüpfung  des 
Künstlers  und  seines  Werkes  zu  gehen,  geschweige  denn  die 
einzelnen  Momente  seines  Schaflens  aufzuweisen. 

Besser  ist  das  schon,  sobald  man  eine  Epoche  der  Kunst- 
entwicklung zergliedert,  als  deren  Abschluss  und  Zusammen- 
fassung ein  Künstler  von  hervorragendsten  Eigenschaften  da- 
steht. Dann  hat  man  für  die  Ontogenese  der  künstlerischen 
Entwicklung  dieses  Einen  wenigstens  die  Phylogenese  der 
ganzen  Kunstenlvvicklung  vor  ihm  als  sichere  Grundlage. 

Diesen  Weg  will  ich  gehen.  Dass  ich  mich  dabei  auf  die 
niederländische  Frührenaissance  beschränke,  d.  h.  auf  die  fran- 
zösisch-niederländische Miniaturmalerei  des  14.  Jahrhunderts, 
auf  die  gleichzeitige  und  folgende  Tafelmalerei  und  diejenige  der 
van  Eyck  hat  seine  Gründe  in  folgendem. 

Die  Umgestaltung  der  Kunst  dieser  Zeit  war  in  Italien 
eine  lang  vorbereitete  und  langsam  heranreifende.  In  klarem 
Bewusstsein  bahnten  Petrarca  und  Dante  die  Bewegung  an. 
Und  auf  dem  eingeschlagenen  Wege  schrill  man  weiter  mit 
stetem  Blick  auf  das  Ziel,  Wiederbelebung  der  griechischen 
Bildung  durch  erneute  Beschäftigung  mit  der  griechischen  Sprache 
und  Wissenschaft,  und  Wiederbelebung  des  griechischen  Kunst- 
geschmacks durch  erneute  Anwendung  der  griechischen  Formen 
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und  Gedanken.  So  ist  denn  die  „rinascita  dell’  arte“  ein  Prozess 
mit  klar  zu  Tage  liegenden  Entwicklungsgliedern,  die  uns  des 
öftern  in  abschliessender  Weise  dargestellt  worden  sind. 

Anders  lag  die  Sache  bei  den  Niederländern.  Hier  setzt 
plötzlich  und  anscheinend  gänzlich  unvermittelt  ein  Neues  ein ; 
denn  am  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  steht  ein  in  seiner 
gedanklichen  Vertiefung  und  technischen  Vollendung  so  einzig- 
artiges Werk,  zu  dem  die  notwendigen  Vorbereitungsstufen  zu 
fehlen  scheinen.  So  konnte  0.  Eisenmann  über  die  Brüder 
van  Eyck  sagen:  „Die  beiden  altflanderischen  Meister  . . . sind 
uns  hei  der  Unzulänglichkeit  der  ahf  sie  bezüglichen  älteren 
Nachrichten  in  ihrer  künstlerischen  Entwicklung,  die  sich  an 
eine  reformalorische  Tliätigkeit  im  technischen  Gebiet  anlehnt, 
ein  bis  jetzt  trotz  der  eifrigsten,  modernen  Forschungen  so  gut 
wie  ein  ungelöstes  Rätsel.“  (Dohmes,  Kunst  und  Künstler  des 
Mittelalters  und  der  Neuzeit  I.) 

Aber  auch  hier  muss  ein  Werdegang  mit  Verkettung  von 
Bedingung  und  Bedingtem  mit  wohlbestimmbaren  Anfang-,  Mittel- 
und Endgliedern  vorhegen.  Ihn  beschreiben  und  durch  Be- 
schreibung erkennen,  seine  Glieder  einzeln  untersuchen,  hiesse 
des  Rätsels  Lösung  zum  mindesten  vorbereiten. 

II. 

Kritik  der  historisch- soziologischen  Methode. 

So  verschiedenartig  und  verschiedenzeitig  auch  die  Re- 
naissance in  den  einzelnen  Ländern  einsetzte,  so  haben  doch 
die  kunstwissenschaftlichen  Untersuchungen  bisher  in  seltener 
Uebereinstimmung  für  alle  wesentlich  dieselben  Umgestaltungs- 
faktoren allgemeiner  Art  aufgestellt.  Die  vorzüglichsten  Gründe 
des  Umschwungs  und  der  Wandlung  im  Stil  jener  Zeit  sieht 
man  in  dem  Wiedererwachen  des  Natur-  und  In- 
dividualitätsgefühls. 

Der  Darstellungsgang  ist  dabei  so,  dass  man  eine  historische 
Uehersicht  gieht,  ein  mehr  oder  weniger  breit  angelegtes  Kultur- 
bild entwirft,  einige  der  hauptsächlichsten  Zeitmomente  heraus- 
hebl,  und  diese  als  die  zwar  äussern  Einflüsse,  aber  doch  als 
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die  direkten  Ursachen  der  vorliegenden  Knnstwandlung  hin- 
stellt.  Man  betont  das  Ueberlebtsein  des  mittelalterlichen  Systems 
der  Stände  und  des  Lehnswesens,  das  Auflauchen  neuer 
Nationen  mit  neuen  Bedürfnissen,  das  allmähliche  Eintreten 
einer  gewissen  Gleichgültigkeit  gegen  die  Kirche,  konstatiert  auch 
den  Trieb  zum  Sueben , die  sieb  entwickelnde  Selbständigkeit 
und  endet  damit,  dass  man  neben  die  kulturhistorischen  Tliat- 
sachen  die  kunsthislorischen  setzt.  Unvermittelt  — aber  doch 
nicht  beziehungslos.  Man  will  mit  der  historischen  Einleitung 
dem  Bilde  nicht  nur  eine  Stimmung  und  die  besondere  Zeit- 
färbung verleiben,  sondern  man  siebt  in  den  kulturellen  Faktoren 
die  Ursache  und  Veranlassung  der  kunsthislorischen. 

Das  that  man  schon  lange  ehe  Tai.ne  sein  „Gesetz“  aus- 
sprach: „L’oeuvre  d’art  est  determinee  par  un  ensemble  <) ui 
est  l’etat  general  de  l’esprit  et  des  mcpurs  environnanles.“ 
Aber  durch  ihn  und  die  glückliche  Art,  mit  welcher  er  das 
was  schon  vorher  begründet  war  (besonders  durch  IIbnnequin, 
aber  auch  schon  durch  Thomas  Buckle)  zusammenfasste  und 
popularisierte,  ist  die  Betrachtungsweise  von  Neuem  zur  Methode 
und  Mode  geworden.  Man  gehl  aus  vom  Milieu,  dessen  Pro- 
dukt der  Mensch  ist,  schildert  den  Basse-  und  Volkscharakter, 
betont  den  Einfluss  des  Klimas  auf  die  Technik  und  macht 
dann  die  Kunstenlwicklung  zu  einer  Folge  der  sozialen  Ent- 
wicklung. Der  gesetzmässige  Zusammenhang  beider  ist  damit 
aber  nicht  erwiesen,  sondern  nur  als  ein  erwiesener  voraus- 
gesetzt. 

Man  nennt  diese  Form  der  Kunstbelrachtung  wegen  ihres 
sozialen  Charakters  die  soziologische.  Und  es  fragt  sich  an 
dieser  Stelle,  ob  ich  mich  für  sie  entscheide  oder  nicht. 

Wenn  ich  die  Abhängigkeitsreihe:  „Volkscharakter  — 
Individuum  — Kunstwerk“  ins  Auge  fasse,  so  überschaue  ich, 
dass  der  Faktor  „Volk“  sammt  Ort  und  Zeit  beeinflussend  auf 
das  „Individuum“  wirkt  und  durch  dieses  auch  auf  das  „Kunst- 
werk“. Ich  überschaue  zugleich,  dass  der  Zusammenhang 
zwischen  Volkscharakler  und  Kunstwerk  nur  dann  ein  steter 
und  gesetzmässiger  ist,  wenn  auch  der  Zusammenhang  zwischen 
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Volkscharakter  und  Individuum  ein  gesetzmässiger  ist.  Dieser 
letztere  aber  ist  nicht  erwiesen , noch  kann  er  als  solcher  er- 
wiesen werden.  Denn  der  Volkscharakler , Ort  und  Zeit,  das 
Milieu  und  alles  was  zu  ihm  gehört,  die  „temperature  morale“ 
sind  nicht  die  einzigen  Bedingungen  für  die  Bildung  des  In- 
dividualcharakters — die  mächtigen  Faktoren  der  persönlichen 
Veranlagung  und  der  mehr  oder  minder  vom  Zufall  geleiteten, 
aber  immer  vorhandenen  Uebung,  sowie  der  Selbstein- 
stellung1) sind  dabei  nicht  in  Betracht  gezogen.  Immer 
bilden  die  Individuen  den  Volkscharakter;  aber  umgekehrt  wird 
das  Individuum  wenigstens  nicht  ausschliesslich  durch  den 
Volkscharakter  bestimmt,  sondern  auch  noch  durch  eine  Anzahl 
Faktoren,  welche  den  Zusammenhang  beider  zu  einem  unsteten 
machen. 

Wenn  nun  die  Beziehung  zwischen  Volk  und  Individuum 
keine  unbedingt  gesetzmässige  ist,  dennoch  aber  der  Volks- 
charakter in  gewisser  Hinsicht  zu  den  Vorbedingungen  der 
Bildung  des  Individualcharakters  und  auch  des  Kunstwerks  ge- 
hört, dann  dürfen  wir  ihn  in  Bezug  auf  das  Kunstwerk  nicht 
als  eine  direkte  Vorbedingung,  sondern  müssen  ihn  als  eine 
indirekte  betrachten. 

Ist  dem  aber  so,  dann  überschauen  wir  auch,  wie  ungenau 
die  Zusammenkoppelung  von  Milieu  und  Kunstwerk  ist,  wie 
wenig  damit  für  das  Kunstwerk  seihst  gesagt  ist,  wie  unsicher 
dessen  Bestimmung  ausfallen  muss.  — 

Es  war  ja  unbedingt  eine  grosse  Geistesthat,  als  Carl 
Schnaase  — angeregt  durch  Hegel’s  Phänomenologie  und  die 
Art  wie  Karl  von  Savigny  „das  römische  Becht  als  Produkt 
des  römischen  Volksgeistes  behandelte“ — als  erster  das  grosse 
Werk  unternahm,  die  Kunstwerke  aller  Zeiten  auf  die  Ver- 
schiedenheiten des  Volks-  und  Zeilcharakters  zu  beziehen  und 
ihren  Zusammenhang  aufzuweisen.  Dort  wo  nichts  über  die 
individuelle  Geistesbildung  der  Künstler  bekannt  war,  hielt  er 


i)  Vgl.  R.  Avenarius,  Kritik  der  reinen  Erfahrung.  Band  II, 
S.  274. 
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sich  an  die  allgemeine  der  Zeit,  um  von  dieser  auf  erstere  zu 
schliessen. 

Die  daraus  geschöpfte  Erklärung  genügte  einer  langen 
Forschungsperiode  in  der  Kunstgeschichte.  Auch  die  letzten 
Erzeugnisse  huldigen  noch  dieser  Methode,  wenn  auch  nicht 
mehr  in  der  weitschweifigen  Form  Scunaase’s,  sondern  in 
engsten  Grenzen.  Da  jedoch  der  Zusammenhang  zwischen  Zeit- 
geschichte und  Geisteshewegung  kein  kausaler  ist,  sondern  beide 
als  Parallelerscheinungen  zu  fassen  sind,  will  die  bisherige 
Methode  nicht  als  ausreichend  erscheinen  !). 

Mir  will  es,  wenn  auch  gewiss  nicht  überflüssig,  so  doch 
weitschweifig  und  unzureichend  erscheinen,  wenn  man  zur  Er- 
klärung der  Entstehung  eines  Kunstwerkes  oder  eines  Stiles 
eine  Einleitung  über  Sitten  und  Gebräuche,  Sprache  und 
Literatur,  religiöse  und  staatliche  Einrichtungen  giebt,  kurz  den 
ganzen  kulturgeschichtlichen  Apparat  spielen  lässt.  Es  liegt  mir 
fern,  den  Einlluss  der  Zeit,  der  sittlichen  und  religiösen  Em- 
pfindung etc.  leugnen  zu  wollen;  aber  ich  schlage  ihn  weniger 
hoch  an,  immer  betonend,  dass  wir  in  all  diesen  Umständen 
nur  erst  eine  indirekte  Vorbedingung  haben  und  dass  nach 
dieser  sekundären  Bedeutung  sich  auch  die  Stellung  und  der 
Behandlungsumfang  der  kulturellen  Faktoren  zu  richten  habe. 

Ich  halle  mich  daher,  wenn  nicht  ausschliesslich,  so  doch 
vorwiegend  und  in  erster  Linie  au  das  Individuum.  So  sehr 
in  der  Charakterbildung  des  Künstlers  die  Zeitfaktoren  ihre 
Bolle  spielen  können , ebenso  sehr  spielen  individuelle  Eigen- 
tümlichkeiten mit,  welche  nicht  aus  der  Zeit  erklärbar  sind, 
sondern  aus  der  individuellen  Reaktionsfähigkeit,  den  selbst- 
gebildeten  Gewohnheiten,  den  zufälligen  Hebungen,  der  indivi- 


D Auch  H.  Wölfflin  tritt  im  zweiten  Abschnitt  seiner  Unter- 
suchung über  „Renaissance  und  Barock“  gegen  die  Methode,  welche 
ich  die  soziologische  nannte,  auf.  „Man  fühlt  sich,“  sagt  er,  „vollends 
verlassen,  wenn  mau  nach  den  vermittelnden  Fäden  sucht,  die  diese 
allgemeinen  Thatsachen  mit  der  fraglichen  Stilform  verbinden  sollen. 
Man  bekommt  keinen  Einblick  in  die  Beziehungen.  di£  zwischen  der 
Phantasie  des  Künstlers  und  diesen  Zeitverhältuisseu  bestehen.“ 
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duellen  geistigen  Vorbereitung.  Der  von  aussen  kommende 
Einfluss  geht  erst  durch  das  Filter  der  individuellen  An- 
schauungs-  und  Aufnahmefähigkeit.  Wie  viel  verschwindet 
hier  — wie  viel  verändert  sich  hier?  Darüber  vermag  die 
soziologische  Betrachtungsweise  keinen  Aufschluss  zu  geben. 
Sie  stellt  nur  Umwandlungsfaktoren  allgemeiner  Art  auf  und 
ergänzt  das  ihr  Fehlende  durch  die  Zeitbetrachtung. 

Dem  gegenüber  wähle  ich  die  psychologische  Unter- 
suchungsmethode. 

Dabei  will  es  scheinen,  als  ob  ich  einen  Rückschritt  thue, 
als  ob  ich  einen  Vorteil  aus  der  Hand  gebe  und  mich  dem 
Ungewissen  und  Spekulativen  der  Metaphysik  in  die  Arme 
werfe,  anstatt  an  dem  Gewissen  der  Geschichte  festzuhalten. 
Wenn  nun  aber  das  Gewisse  und  Sichere  dieser  Thatsachen  — 
obgleich  es  ein  Gewisses  ist  — nicht  zur  Erklärung  ausreicht  — 
weil  es  eben  nur  indirekte  Vorbedingungen  ergiebl?  Dann 
bleibt  keine  andere  Methode  über.  Und  die  einzige  Fürsorge, 
die  ich  zu  treffen  hätte,  wäre  diese,  die  etwaigen  Fehler,  welche 
der  Methode  anhängen,  zu  erkennen  und  zu  vermeiden. 

Nun  kommen  wir  aber  entschieden  nicht  zum  Ziel,  wenn 
wir  das,  was  erst  zu  erklären  ist,  schon  zur  Voraussetzung  des 
zu  Erklärenden  machen  — oder  wenn  wir  es  ersetzen  durch 
einen  Faktor,  welcher  selbst  erst  der  Erklärung  bedarf.  Letzteres 
geschieht,  wenn  man  das  vorliegende  Ergebnis  der  Natur- 
annäherung und  Individualität  in  der  Kunst  zurückführt  auf  ein 
transcendentales  Ich,  auf  einen  Trieb,  eine  vitale  Kraft,  ein  Form- 
gefühl, auf  das  Lebensgefühl  einer  Epoche.  Damit  ist  das  gestellte 
Problem  nur  für  diejenigen  gelöst,  welche  nicht  herausfinden, 
dass  weiter  nichts  als  eine  mehr  oder  weniger  geschickte  Es- 
kamotage  gemacht  ist.  Das  Problem  ist  dann  in  der  Thal 
nicht  gelöst,  sondern  verschoben.  — 

Dem  Beispiele  folgend , welches  Schnaase  in  seiner  sehr 
ausführlichen  Einleitung  zur  Renaissanceperiode  (Bd.  VIII, 
S.  21  ff. , S.  68  fl.)  gegeben  hat,  charakterisiert  man  diese 
Periode  überhaupt  als  „Wiedergeburt  der  Natur  und 
Individualität“.  Hiermit  verfällt  man  aber  zum  Teil  in  den 
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eisten  der  soeben  notirten  Fehler.  Die  Bezeichnung  enthält  zwei 
wichtige  Begriffe.  Und  wir  müssen  sehen , von  welcher  Be- 
deutung sie  etwa  für  die  hier  zu  untersuchende  Zeit  sein 
können.  Was  besagen  sie  überhaupt?  Tragen  sie  zur  Ver- 
deutlichung des  Entwicklungsganges  hei?  Bedeuten  sie  hier 
Voraussetzung  und  Grund,  oder  Ergebnis  und  Folge? 

Um  Stellung  zu  diesen  Fragen  zu  nehmen,  will  ich  ver- 
suchen, den  Prozess  jeder  Kunslwandlung,  zunächst  im  allge- 
meinen, durch  eine  Kelle  von  individuellen  Gliedern,  den 
Entwicklungsfaktoren,  darzustellen.  Dieselbe  wird  allerdings, 
entsprechend  dem  augenblicklichen  Zweck,  nur  ein  stark  ver- 
einfachtes, schematisiertes  Bild  ahgehen  können,  aber  für  den 
Einzelfall,  wenn  auch  nicht  immer  gleichwertig,  so  doch  an- 
näherungsweise gültig  sein.  Die  Modifikationen  behalte  ich  der 
speziellen  Untersuchung  vor. 

Da  ich  iu  diese  Reihe  nur  solche  psychologische  Momente 
einstelle,  welche  als  in  der  Natur  «lei*  menschlichen  Lebens- 
organisation liegend  direkt  in  dieser  aufweisbar  und  biologisch 
begründbar  sind,  so  nenne  ich,  zum  Unterschied  von  einer 
metaphysisch-psychologischen,  diese  Form  der  Betrachtung  eine 
h i o - ps  y c ho  1 ogis  eil  e.  Ich  setze  sie  der  soziologischen 
entgegen. 


Die  h i o - p s y c h o I o g i s c h e B e schrei  h u n g. 

Bei  jeder  Wandlung  haben  wir  zu  unterscheiden  zwischen 
ihren  allgemeinen . indirekten  und  ihren  besonderen , direkten 
Vorbedingungen  und  Momenten. 

Zu  den  allgemeinen  zählen  die  schon  erwähnten  kulturellen 
Faktoren,  die  historischen,  sozialen,  klimatischen  etc.  Einflüsse. 
Sie  sind  vorwiegend  objektiver  Natur.  Die  besonderen  Be- 
dingungen dagegen,  wie  sie  in  den,  die  Stilwandlung  herbei- 
führenden Künstlern  vorliegen  müssen,  sind  subjektiver  Art  — 
und  mit  diesen  wird  sich  die  Untersuchung  des  künstlerischen 
Schadens  vor  allen  Dingen  zu  beschäftigen  haben.  Ich  ver- 
zeichne nun  folgende  Reihe  von  Momenten. 
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1.  Am  Beginn  jeder  Umgestaltung  findet  sieh  das  Gefühl 
der  Unlust  vor,  die  unlustvolle  Ermüdungs-,  Uebersältigungs- 
und  Unzufriedenheitserscheinung.  Ihre  Gründe  liegen  in  der 
Eigenschaft  der  menschlichen  Organisation,  dass  dem  lang  ein- 
wirkenden Reize  eine  nervöse  Abstumpfung  folgt  — um  so 
schneller,  je  intensiver  die  Reizeinwirkung  war,  und  je  feiner 
veranlagt  das  betreffende  Individuum  ist.  Die  vorhandenen 
Formen  haben  dann  ihr  Ausdrucksvermögen  verloren;  sie 
genügen  nicht  mehr  den  Lustansprüchen ; der  Inhalt  entspricht 
nicht  mehr  dem  Darstellungsbedürfnis.  Diese  Unlust  ist  durchaus 
nicht  immer  eine  bewusste.  Sie  kann  vielmehr  auch  so  allmäh- 
lich entstanden  sein,  dass  ihr  Vorhandensein  gar  nicht  bemerkt 
wird , sondern  verborgen  bleibt.  Immer  aber  bildet  sie  den 
allgemeinen  Grundion,  den  oft  verworrenen  dunklen  Untergrund. 

2.  Ist  diese  Misstimmung  da,  so  wird  ihr  gegenüber  jede 
Abwendung  von  den  betreffenden  Formen  als  lustvoll  empfunden. 
Es  wird  aus  der  Erfahrung  entnommen,  dass  die  Beschäftigung 
mit  andern  Gegenständen  die  aufgehobene  Befriedigung  wieder 
herstellt.  Das  ergiebt  als  zweites  Moment  die  Lust  zum  Andern. 
Da  nun  für  einen  Künstler  — sofern  er  nicht  aufhören  will, 
künstlerisch  auf  seinem  Gebiete  zu  schaffen  — das  Verbleiben 
bei  einem  bestimmten  Gebiete  Bedingung,  und  ein  Wechsel  des- 
selben ausgeschlossen  ist,  so  muss  sich  die  Lust  zum  Andern 
auf  die  Darstellung  des  Gegenstandes  beziehen  als  Lust  zur 
Aenderung  innerhalb  dieses  Gebietes.  Die  Art  und  Weise  des 
Gestaltens  wird  somit  zum  Problem. 

3.  Weiter  erfolgt  dann,  entweder  bei  einer  einzelnen 
Person,  oder  bei  Mehreren,  je  nachdem  die  Unlust  rein  indivi- 
duell oder  inlerindividuell  war,  also  nach  dem  Bedürfnis  der 
Zeit  und  je  mehr  der  Einzelne  in  Fühlung  mit  den  Zeitregungen 
gestanden,  ein  mehr  oder  weniger  umfangreiches  Rühren  und 
Regen,  ein  Suchen  und  Versuchen  nach  verschiedenen  Seiten. 
Dieses  Moment  bezeichne  ich  als  Suchen  nach  der  Anders- 
lösung innerhalb  eines  bestimmten  Gebietes.  Hierbei  kann  aus 
andern  Gebieten  ein  spezielles,  mehr  oder  weniger  verwandtes 
Element  von  besonderer  Anziehungskraft  sein  und  zur  direkten 
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Uebertragung  reizen;  oder  dieses  Element  ist  ein  so  Verschiedenes, 
dass  es  nicht  übertragbar,  wohl  aber  noch  Vorbild  sein  kann ; oder 
aber  es  liegt  überhaupt  kein  Vorbild  vor:  alsdann  ist  das  ge- 
suchte Andere  ein  völlig  unbestimmtes,  vages.  Setzt  der  Prozess 
der  Andersgestaltung  zum  ersten  Mal  ein,  so  ist  er  unbestimmt 
und  unbeschränkt  in  seinen  Mitteln,  ohne  Ziel  und  Absicht, 
ohne  Vorstellung  des  zu  Erreichenden.  Er  ist  alsdann  ein 
blinder  Akt,  weil  das  Uulustgelühl  an  einer  vorhandenen  Form 
und  die  Lust  zu  einer  andern  kein  Moment  enthalten,  welches 
dem  Individuum  die  Möglichkeit  einer  Aeuderung  und  die  dazu 
taugliche  Geslallungsform  bekannt  giebt. 

Bei  diesem  dritten  Moment  lassen  sich  unterscheiden  a)  das 
(•  e s t a 1 1 u n g s ge  f ü b 1 als  der  ausgelöste  Emplindungskoinplcx ; 
h)  die  möglichen  (ies la  1 1 u n g s r i c h l u n ge  n (z.  II.  je  nach 
schon  vorhandenen  Stilarlen) ; c)  die  verschiedenen  Eeslallungs- 
miltel  (z.  II.  Wechsel  des  Materials,  der  Technik,  der  An- 
ordnung etc.);  d)  die  spezielle  (ieslallti  itgsfor  m (z.  B.  die 
eigenartige  Auffassung)  ihrerseits  wieder  durch  die  Mittel  bedingt. 

4.  Liegt  dann  nach  kurzer  oder  längerer  Zeit,  nach  geringer 
oder  grösserer  Anstrengung  eine  Erfolgsbewegting  vor,  so  ist 
damit  der  Geslallungspi  ozess  zum  Abschluss  gekommen,  leb  be- 
zeichne das  mit  Finden  der  Neulösung:  als  derjenigen  Anders- 
lösung, welche  nicht  (‘in  Abweichendes  schlechthin  aufslelll, 
sondern  dasjenige  Abweichende,  dessen  Wahrnehmung  mit  Lust 
verknüpft  ist.  (Wie  und  wodurch  die  Neulösung  im  Speziellen 
gefunden  wird,  bleibe  der  folgenden  Untersuchung  und  der 
Anwendung  auf  den  einzelnen  Fall  Vorbehalten.)  War  das  ge- 
suchte Andere  ein  vages,  unbestimmtes,  dann  geschieht  das 
Finden  der  Neulösung  rein  im  Affekt  als  naiver  Akt.  War  das 
Andere  ein  vorbildliches,  dann  geschieht  das  Finden  in  ziel- 
bewusster Absicht  als  ein  reflektierender  Akt.  Bas  Neue  ist 
stets  aufzufassen  als  entstanden  durch  eine  Verarbeitung  der 
schon  vorhandenen  bekannten  Elemente.  Auch  an  der  künst- 
lerischen Neulösung  müssen  sich  daher  diese  Elemente  auf- 
zeigen lassen.  Nach  dem  Finden  der  Neulösung  wird  in  der 
Wiederholung  des  Prozesses  das  Unbestimmte , Ziellose  des 
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ersten  Gestaltungsstrebens  zu  einem  Bestimmten  und  Ziel- 
bewussten, unter  Ausscheidung  all  derjenigen  manuellen  Be- 
wegungen, welche  nicht  zum  Erfolge  führen. 

5.  Als  letztes  Moment  der  Reihe  wäre  dann  der  Gestaltungs- 
erfolg zu  betrachten,  nicht  nur  nach  seiner  objektiven,  sondern 
vornehmlich  nach  seiner  subjektiven  Seite,  als  das  mit  der 
neuen  Form  verbundene  Gefühl,  welches  dann  den  Grund  legt 
zu  einem  Vertiefen  und  Weiterarbeiten  in  der  eingeschlagenen 
Richtung.  Die  in  der  Persönlichkeit  und  durch  sie  geborene 
neue  Form,  der  neue  bahnbrechende  Gedanke,  auf  welchem 
eine  ganze  Periode  weiterbaut,  stellt  das  verlorene  Lustgefühl 
wieder  her.  Die  anfängliche  Lust  zum  Andern  erhebt  sich  jetzt 
zur  Lust  am  gefundenen  Neuen.  Dieselbe  wird  um  so  grösser 
sein,  je  grösser  vorher  die  Ermüdung,  Abstumpfung  und  Un- 
lust war. 


IV. 

Die  Bedeutung  des  Individualitätsgefühles. 

Was  durch  die  Aufstellung  dieser  Momentenreihe  gewonnen 
wird , ist  zunächst  eine  scharfe  Disposition  für  die  folgende 
Untersuchung  und  ein  Stützpunkt  für  die  Zergliederung  der 
einzelnen  aufzudeckenden  Formen  des  Entwicklungsprozesses. 
Ferner  aber  ermöglicht  sie  für  diesen  ersten  Abschnitt  eine 
Beantwortung  der  Frage  nach  der  Bedeutung  der  Faktoren 
„Natur“  und  „Individualität“.  — 

1.  Wird  mit  dem  Ausdruck  „Wiedergeburt  der  Individua- 
lität“ das  Lebendigwerden  eines  Gefühls  der  Selbständigkeit  als  ein 
Zug  des  Zeit-  und  Volkscharakters  bezeichnet,  so  ist  unzweifel- 
haft , dass  dann  eine  Vorbedingung  der  Geschmacks- 
ä n der  u n g angegeben  ist.  Je  nachdem  dieses  Gefühl  mehr  oder 
weniger  stark  auftritt,  wird  es  ablenken  können  von  konventio- 
nellem, gedankenlosem  Geschmack  an  überkommenen  Formen, 
und  antreiben  können  zu  eigenem  Denken  und  Empfinden. 
Für  die  vorliegende  Renaissanceperiode  finden  wir  in  der  That 
eine  Reihe  von  Anzeichen,  welche  auf  ein  solches  Gefühl  hin- 
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weisen.  Schinaase  betont  (VIII,  21)  die  „Emanzipation  von  der 
Kirche“,  die  „jugendliche  Regsamkeit“  der  Zeit,  das  „Streben 
nach  Verbesserungen“,  die  „wetteifernde  Tluitigkeit,  die  um  so 
reger  wurde,  weil  es  neue,  bisher  unbenutzte  Kräfte  waren, 
die  sich  nun  mit  jugendlicher  Lust  bewegten“,  die  „erstaunens- 
werte Fülle  neuer  Erscheinungen  und  Entdeckungen“,  welche 
schnell  einander  folgten  etc. 

Aber  diese  veränderte  Emplindungsweise  ist  immer  erst 
Ursache  — oder  besser  gesagt : Vorbedingung  — der  Geschmacks- 
änderung,  und  noch  nicht  der  Äwwsfcinderung.  Freilich,  sie 
hatte  für  das  14.  Jahrhundert  sehr  wohl  Vorbedingung  auch  der 
Kunstäuderung  werden  können.  Die  Kunst  war  damals  nur  in  ganz 
geringem  Grade  abhängig  vom  Künstler,  dieser  war  nur  «las  Sprach- 
rohr seiner  Auftraggeber.  Aus  eigener  Initiative  schuf  er  nichts. 
Und  warum  kam  nun  bei  all  dem  Gefühl  der  Selbständigkeit  nicht 
einer  dieser  Auftraggeber  auf  den  Gedanken,  einmal  eine  Land- 
schaft zu  fordern,  nichts  als  eine  Landschaft  anstatt  der  Volivlafeln, 
der  (allerdings  noch  seltenen)  Porträts  oder  der  Darstellungen  aus 
dem  ritterlichen  und  profanen  Leben?  — Aber  das  lag  der 
Zeit  völlig  fern.  Wenn  auch  die  Befreiung  von  der  Kirche 
schon  begonnen  halle,  so  stellte  doch  für  die  Kunstwerke  noch 
immer  die  unverändert  gebliebene,  stark  entwickelte  kirchliche 
Gesinnung  die  gleicheu  Ansprüche  und  Vorschriften. 

Erst  in  der  individuellen  Bedeutung  des  Begriffs  „Wieder- 
geburt der  Individualität“,  wenn  man  darunter  einen  Zug  «les 
Künsllercharaklers  verstellt,  dann  wäre  damit  eine  Vorbedingung 
nicht  nur  der  Geschmacks-,  sondern  auch  der  Kunstäuderung 
bezeichnet;  dann  wäre  damit  ein  nicht  unwesentliches  Moment 
«ler  persönlichen,  geistigen  Vorbereitung  getroffen.  Aber  «lieses 
Moment  gäbe  noch  nicht  ein  unmittelbar  treibendes  Motiv. 
Gewöhnlich  steckt  in  seiner  Annahme  schon  eine  Antizipation 
des  objektiven  Resultats  — und  diese  Antizipation  möchte  ich 
ausscheiden.  Auch  muss  «ler  individuelle  Zug  durchaus  nicht 
durch  den  Zeilcharakler  bestimmt  sein.  Letzterer  kann  von 
Einfluss  sein,  muss  es  aber  nicht.  Mögen  die  Zeitläufte  sein 
wie  sie  wollen , in  jeder  sind  Menschen  möglich  mit  starkem 
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Individualilätsgefühl  — ja  in  einem  Fall  mit  gerade  dem  In- 
dividual- entgegengesetzten  Zeitcharakter  noch  eher,  als  in  einem 
solchen,  wo  beide  übereinstimmen.  Jedenfalls  haben  wir  auch 
in  dieser  individuellen  Bedeutung  des  Begriffs  immer  erst  ein 
Vorglied,  einen  Faktor  der  allgemeinen  Vorbereitung,  der  wohl 
im  Stande  ist,  den  Prozess  des  Schaffens  anzubahnen  — aber 
noch  nicht  zu  ihm  selbst  gehört.  Immer  bleibt  die  Frage  noch 
offen,  wie  denn  dieser  individuelle  Zug  zum  künstlerischen 
Gestalten  zu  drängen  vermöge. 

2.  Noch  eine  Möglichkeit  hat  man  in  Betracht  zu  ziehen, 
da,  wie  so  oft,  mit  demselben  Worte  nicht  nur  die  Voraussetzung, 
sondern  auch  das  Ergebnis  gemeint  sein  kann.  Und  das  ist 
hier  möglich.  Sofern  nämlich  die  im  Sinne  der  Stiländerung 
geschaffenen  Kunstwerke  das  Gepräge  der  grösseren  Selbständig- 
keit und  Freiheit  tragen,  lässt  sich  mit  dem  Ausdruck  Indivi- 
dualität auch  das  Ergebnis  der  Wandlung,  die  neue  Gestaltungs- 
form angeben. 

Nun  beobachten  wir  in  der  That,  dass  mit  Beginn  des 
15.  Jahrhunderts  die  früher  fest  und  unzertrennlich  mit  dem 
gegebenen  Stoff  verbundene  Auffassung  desselben  von  ihm 
getrennt  wird.  Vorher  war  die  Auffassung  durch  den  Gegen- 
stand geheiligt  und  zwar  in  solchem  Grade,  dass  nicht  nur  die 
Bekleidung,  die  Farbe  der  Gewänder,  sondern  auch  die  Formen 
des  Gesichts  unverändert  wiederkehren.  Alle  Variationen  be- 
zogen sich  auf  Zufälligkeiten  der  Komposition,  der  Gewand- 
anordnung und  der  Bewegung.  „Ganze  Bilder,  wie  Geburt,  Taufe, 
Kreuzigung  Christi  etc.  gehen  gleichsam  stereotyp  noch  durch 
das  ganze  14.  Jahrhundert,  und  auch  die  grössten  und  begab- 
testen Meister,  wie  selbst  Giotto,  folgen,  wo  sie  welche  vor- 
finden, willig  und  ohne  Beflexion  der  Ueberlieferung“ 
(E.  Förster,  Beiträge  z.  neueren  Kunstgesch.  Lpz.  1885 
S.  215  f.).  Das  ändert  sich  in  der  Benaissance.  Der  Auftrag- 
geber bestimmt  den  Gegenstand,  der  Künstler  giebl  die  Auf- 
fassung. 

Diese  wichtige  Thatsache  des  Freiwerdens  der  Auffassung, 
des  Entstehens  einer  individuellen  Gestaltung  stände  gemäss  der 
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oben  gegebenen  Momentenreibe  an  derjenigen  Stelle  des 
Schaflensprozesses,  wo  als  Abschluss  des  Suchens  nach  Anders- 
lösung  eine  neue  Gestaltungsform  gefunden  wird.  Der  Aus- 
druck „Wiedergeburt  der  Individualität“  bat  also  für  mich  nur 
Bedeutung  als  Ergebnis  der  Kunständerung,  nicht 
als  Ursache  derselben.  Er  drückt  wohl  das  „Wesentliche  der 
Abweichung“  (Schnaase,  VIII  21)  aus,  aber  als  einer  schon 
vollendeten,  nicht  als  einer  werdenden.  Er  kann  daher  auch 
nicht  benutzt  werden  zu  einer  Begründung  des  Prozesses,  wie 
diese  Abweichung  entstand,  sondern  nur  als  eins  der  Um- 
gestaltungsmomente, zu  welchem  die  Zergliederung  und  Be- 
schreibung die  andern  noch  hinzuzufügen  hat. 

V. 

Die  Bedeutung  des  IS’  a t u r g e f ü h 1 s. 

Ich  wende  mich  nun  zu  der  zweiten  Bezeichnung : „Wieder- 
geburt der  Natur“.  Auch  der  Inhalt  dieses  Begriffes  ist  mehr- 
deutig; auch  er  kann  Voraussetzung  und  Ergebnis  der  Ent- 
wicklung bezeichnen.  Als  Voraussetzung  gefasst,  hat  er  die 
Bedeutung  eines  Anwachsens  der  Natürliche,  als  Ergebnis  ent- 
weder die  einer  grösseren  objektiven  Naturannäherung  der 
Kunstwerke  selbst,  oder  die  eines  grösseren  subjektiven  Wahr- 
heitsgefühls in  Betrachtung  dieser  Werke. 

1.  Die  Fi  age,  ob  eine  grössere  Freude  an  der  Nalur- 
umgebung  Voraussetzung  einer  kunslwandlung  sein  kann,  oder 
nicht,  ist  schwierig  zu  entscheiden.  Wird  sic  bejaht,  so  nimmt 
man  an,  dass  der  ästhetische  Genuss  an  der  Natur  dem  künst- 
lerischen Schaffen  vorausgehl  und  dessen  Triebfeder  ist.  Man 
kann  die  Frage  aber  auch  verneinen,  indem  man  annimmt,  dass 
das  künstlerische  Schaffen  »las  Primäre  ist,  und  erst  die  Liebe 
und  Freude  au  der  Natur  erweckt,  als  das  ästhetische  Schauen 
derselben.  Von  vornherein  glaubt  man  denen  Beeilt  geben  zu 
müssen,  welche  das  Naturgefühl  als  Voraussetzung  des  künst- 
lerischen Schaffens  annehmen,  l’eberlegen  wir  uns  aber,  dass 
für  eine  primitive  Stufe  der  Kunst  zuerst  die  Form  geschaffen 
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wird,  rein  im  Affekt  der  Bewegung,  als  naiver  Akt,  und  dieselbe 
dann  erst  ihre  Deutung  auf  ihren  Ausdruckswert  hin  erhält 
(z.  B.  als  Mensch  oder  Tier,  als  Baum  oder  Berg  etc.),  und  dass 
dieser  Verlauf  sich  heute  noch  so  in  der  Spielbethätigung  des 
Kindes  abwickelt,  dann  muss  man  der  andern  Ansicht  zuneigen, 
dass  auch  auf  den  höheren  Entwicklungsstufen  die  grössere 
Naturfreude  erst  Folge  der  Kunst  ist.  Die  Liebe  zum  Ge- 
wohnten, Sichern  und  Bekannten  der  Gegend  als  Heimats-, 
Ortsliebe  bildet  dazu  nur  den  allgemeinen  Untergrund  1). 

Ich  halte  es  gerade  für  ein  Privilegium  des  Künstlers,  uns 
ei  st  die  Natur  zu  zeigen,  sie  uns  schauen  zu  lehren,  wenigstens 
in  jener  innigeren  Art,  wie  sie  Bedingung  für  ein  reflektierend- 
ästhetiscbes  Verhallen  ist.  Und  ich  bin  der  Ansicht,  dass  der  Eintritt 
einer  grösseren  Natürliche  nicht  einer  Kunslentwicklung  voraus- 
geht, sondern  höchstens  eine  mit  der  Entwicklung  fortschreitende 
Begleiterscheinung  derselben  ist.  Auch  für  den  schaflenden 
Künstler  selbst  ist  das  gültig;  sein  Schauen  der  Natur,  als  Voraus- 
setzung seines  Schaffens,  ist  durchaus  verschieden  von  Liebe  zur 
Natur;  auch  hier  ist  diese  erst  Begleiterscheinung  des  Schaffens. 

Wenn  Janitschek  in  seiner  Geschichte  der  deutschen 
Malerei  (S.  217)  von  der  „breiteren  Behandlung  des  Land- 
schaftlichen“ spricht,  als  dem  „Ergebnis  vertiefteren  Natur- 
gefühls“, also  das  erwachende  Naturgefühl  zur  Ursache  eines 
Kunstfortschrittes  macht  — so  soll  demgegenüber  hier  die  An- 
schauung vertreten  und  festgehalten  werden , dass  weder  die 
breitere  Behandlung  (als  Detailvermehrung),  noch  die  Aufnahme 
des  Landschaftlichen  (als  Stolfvermehrung)  ein  Ergebnis  des 
Nalurgefühls,  also  etwas  Sekundäres  ist,  sondern  dass  dies  gerade 
das  Primäre  war;  und  dass  erst  durch  die  (auf  später  zu 


i)  Die  Ortsliebe  an  sich  ist  noch  durchaus  nicht  immer  mit  einem 
ästhetischen  Schauen  der  Natur  — auch  nicht  naivster  Art  — ver- 
bunden. Sie  führt  allerdings  dazu,  und  zwar  leicht  und  schnell,  be- 
sonders angeregt  durch  Hemmungen  des  ungestörten  Ortsgenusses,  die 
z.  B.  herbeigeführt  werden  können  durch  kürzere  oder  längere 
Trennung,  aber  auch  schon  durch  den  Wechsel  der  Jahreszeiten  etc. 
Jedenfalls  aber  ist  Ortsliebe  ohne  ästhetischen  Naturgenuss  denkbar. 
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bestimmende  Weise)  erreichte  Wiedergabe  des  Landschaftlichen 
seit  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  sich  auch  das  Gefühl  für  die 
Natur  vertiefte.  Es  wäre  daher  der  Faktor  des  Naturgefühls, 
in  seiner  Bedeutung  als  Naturliebe,  nicht  einmal  für  die 
Geschmacksänderung  von  primärer  Bedeutung,  geschweige  denn 
für  die  Kunständerung  als  unmittelbar  treibendes  Motiv.  Führe 
ich  aber  die  Wiedergabe  des  Landschaftlichen  nicht  zurück  auf 
einen  „Trieb“,  ein  Gefühl  für  Natur,  so  bin  ich  genötigt,  die- 
selbe auf  ein  Anderes  zurückzuführen  — welches  Andere  ich 
bio-psychologisch  zu  bestimmen  versuchen  werde. 

2.  Bei  Betrachtung  des  Ausdrucks  „Wiedergeburt  der 
Natur“  als  eines  Ergebnisses  der  kunslenlwicklung  stossen  wir 
auf  die  alte  Frage  nach  dem  Verhältnis  von  Kunst  zu  Natur. 
Es  lässt  sich  an  dieser  Stelle  nicht  näher  darauf  eingehen.  Ich 
betone  daher  nur  meine  Anschauung,  dass  beide  Erscheinungen 
parallel  - laufende  sind.  Die  Betrachtung  beider  darf  nicht  so 
ausfallen,  dass  man  von  der  Natur  ausgeht  und  sagt,  die  Kunst 
lässt  von  der  Wirklichkeit  etwas  weg,  sie  ist  deren  „Abbreviatur“ 
und  „Umformung“  *),  sondern  so,  dass  man  die  Kunst  in  den 
Vordergrund  stellt  und  sagt:  sie  nimmt  aus  dem  Schatze  ihrer 
Ausdrucksmittel  so  viel  als  möglich  und  kommt  infolge  dessen 
der  Parallelerscheinung  in  der  Natur  so  nah,  als  es  eben  im 
Bereich  dieser  Mittel  liegt.  Nur  so  hat  das  Wort  „Wirklichkeils- 
nachahmung“ oder  „Nalurannäherung“  einen  brauchbaren  Sinn 
objektiver  Art. 

Im  subjektiven  Sinne  genommen  hat  der  fragliche  Aus- 
druck dagegen  die  Bedeutung  des  Erwachens  eines  Wabrbeits- 
gefühles  gegenüber  den  Kunstwerken.  Und  zwar  ist  dies  Ge- 
fühl als  wesentliches  Merkmal  mit  jeder  .Neulösung  (s.  S.  12) 
verbunden,  mag  diese  an  sich  sein,  wie  sie  will.  Für  jede  Zeit 
ist  die  von  ihr  anerkannte  künstlerische  Neulösung  zugleich  eine 
wahre.  Dies  Für- wahr- hallen  tritt  zumeist  in  so  extremem  Maasse 
ein,  dass  das  Neue  als  das  Eineig  - Wahre  erscheint.  Das  Vorher- 
gegangene, von  welchem  durch  Ermüdung  und  Abstumpfung 


*)  Volkelt,  Aesthetische  Zeitfragen. 
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der  Prozess  seinen  Ausgang  nahm,  erscheint  demgemäss  jetzt 
als  das  Konventionelle,  Typische,  als  das  Nicht- Richtige  und 
Unwahre.  Die  vorher  bestehenden  Kunstformen,  mehr  und  mehr 
angewandt,  zum  Gemeingut  aller  geworden,  sind  dann  zu  toten 
Werten  herabgesunken,  erscheinen  konventionell  und  leblos. 
Das  Alte  ist  resp.  war  nicht  das  Konventionelle,  es  wird  nur 
dazu  in  der  Weiterentwicklung.  F ür  die  Individuen  der  mittel- 
alterlichen Zeit,  die  eben  die  spätere  Entwicklung  nicht  kannten 
und  auch  nicht  ahnten,  für  diese  waren  ihre  — uns  jetzt  un- 
natürlich erscheinenden  — Formen  unzweifelhaft  wahr,  trotz  des 
typischen  Charakters.  Sobald  dann  aber,  ausgehend  von  einer 
feduufteben  Veränderung,  eine  Kunstwandlung  eintritt,  eine  neue 
gedankliche  Vertiefung  der  Form  slattfindet,  ein  Durchdringen 
und  geistiges  Verarbeiten,  dann  wird  das  Neugefundene  nicht  hlos 
als  reizvoll  empfunden,  dann  wirkt  es  als  Annäherung  an  die 
Natur,  als  Wahres,  dem  gegenüber  das  Alle  zum  Unwahren  wird. 

Somit  haben  wir  in  dem  Wahrheitsmoment  nicht  das  Kenn- 
zeichen nur  einer  bestimmten  Kunstepoche;  es  ist  als  Charakter 
allen  gemeinsam  — aber  nicht  als  Inhalt.  Das  ist  von  Wichtigkeit 
für  die  Bestimmung  von  welcher  Bedeutung  der  Begriff  „Wieder- 
geburt der  Natur“  für  diese  Arbeit  sein  kann,  nämlich  nur  als 
Ergebnis  der  K u n s t ä n d e r u n g , insofern  der  variable  In- 
halt durch  die  in  der  Benaissance  eingetretene  Neulöung  von 
neuem  den  Charakter  als  „wahr“  erhielt. 

3.  Noch  ein  anderer  Punkt  ist  zu  berühren.  Konnte 
die  Individualität  und  Naturannäherung  für  die 
Kunstentwtcklung  des  14.  Jahrhunderts  Absicht  und  be- 
wusstes Ziel  sein?  Wird  die  Frage  bejaht,  so  vernämlicht 
man  die  Zeit  der  Umwandlung  mit  der  darauf  folgenden.  Für 
diese,  welche  über  die  Resultate  der  ersteren  verfügte,  konnte 
freilich  das  Ergebnis  der  vorausgegangenen  Epoche  zur  Absicht, 
zum  erstrebten  Ziel  werden.  Aber  die  Umwandlung  seihst  ist 
dann  schon  perfekt. 

Nur  zu  leicht  geschieht  diese  Vorwegnahme  des  Erfolgs. 
Man  weiss  es  ja  von  dem  überschauenden  Standpunkt  unserer 
Zeit  aus:  Der  Erfolg  der  damaligen  Entwicklung  war  das  Ge- 
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fühl  der  grösseren  Naturwahrheil  — also  legt  man  dieses  der 
Zeit  als  beabsichtigt  unter  und  macht  die  erwachende  Natur- 
liebe  zur  Veranlassung.  Man  weiss  es  ja:  Der  Erfolg  der 
Entwicklung  war  die  grössere  Differenzierung  und  Individuali- 
sierung der  Darslellungsformen , die  Befreiung  von  der  millel- 
altei liehen  Kegel  — also,  sagt  man,  war  sie  beabsichtigt,  und 
das  erwachende  Selbsländigkeitsgefühl  war  die  Veranlassung. 

Das  anzunehmen  ist  aber  derselbe  Misgriif,  wie  wenn  man 
dem  schreienden  Neugeborenen  die  Absicht,  den  Trieb  unter- 
legt, es  verlange  durch  sein  Schreien  nach  der  Mullerbrust, 
einem  Organ,  von  welchem  es  doch  noch  nichts  weiss,  von 
dessen  Wirkung  es  noch  keine  Erfahrung  hat,  während  mau 
viel  richtiger  und  mit  mehr  Beeilt  behaupten  könnte,  es  ver- 
lange nach  dein  Sanktuarium  zurück,  wo  es  vordem,  unberührt 
von  all  den  störenden  Einflüssen  der  Well  gediehen  war. 

Im  13.  und  14.  Jahrhundert  aber  haben  wir  eine  Periode 
vor  uns,  in  welcher  die  Kunstenlwicklung  nochmals  ganz  von 
vorne  beginnt  und  die  ersten  Stadien  durchläuft.  Meine  Unter- 
suchung wird  daher  scharf  zwischen  den  beiden  Formen  des 
absichtlosen  naiven  Aktes  und  des  späteren  zielbewussten 
reflektierenden  zu  unterscheiden  haben. 


Zweiter  Abschnitt. 

Die  Schüttens» form  der  französisch -niederländischen 
Miniaturmalerei. 


Der  Charakter  der  Miniaturmalerei. 

Der  Weg,  den  ich  zur  Aufsuchung  der  speziellen  Lin- 
gestaltungsmomenle  in  der  nordischen  Benaissance  einschlagen 
will,  ist  durch  die  Aufstellung  der  allgemeinen  psychologischen 
Faktoren  im  ersten  Abschnitt  vorgezeichnet.  An  diese  hatte 
ich  mich  zu  halten  und  nun  in  der  Anwendung  auf  den  kon- 
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kreten  Fall  nicht  nur  die  kunslbistorischen  Belege  zu  geben, 
sondern  durch  letztere  wieder  die  Differenzierungen  und  Modifi- 
kationen zu  erkennen. 

Es  kann  jedoch  nicht  meine  Absicht  sein,  jedes  der  auf- 
gestellten Momente  in  gleicher  Breite  zu  behandeln.  Manche 
derselben  haben  schon  ihre  ausführliche  Bearbeitung  gefunden, 
und  so  würde  es  bei  diesen  auf  eine  jener  vielen  Rekapitu- 
lationen eines  schon  Gesagten  herauskommen,  durch  welche 
die  Literatur  aller  Gebiete  so  ins  Ungeheuerliche  anwächst.  In 
diesen  Fällen  kann  ich  mich  knapp  halten  und  auf  Andeutungen 
und  Hinweise  beschränken.  Andere  Glieder  (z.  B.  das  Gestaltungs- 
gefühl) sind  so  ausschliesslich  psychologischer  Natur,  dass  ihre 
Behandlung  im  Rahmen  selbst  einer  kunstpsychologischen  Arbeit 
zu  weil  führen  würde.  Ich  muss  diese  übergehen.  Um  so 
mehr  Licht  muss  dann  über  diejenigen  Glieder  gebreitet  werden, 
welche  von  prinzipieller  Bedeutung  für  das  Schaffen  der  Künstler 
nicht  nur  der  ausgewählten  Zeit,  sondern  jeder  Zeit  sind  und 
welche  bisher  in  Dunkel  gelassen  wurden. 

Seit  Anfang  des  14.  Jahrhunderts  war  in  der  Buch- 
ausschmückung ein  grosser  Fortschritt  gethan  worden;  er 
betraf  sowohl  den  Betrieb  als  den  Stoffumfang.  Aus  den  Händen 
der  Klosterbrüder  war  die  Miniaturmalerei  in  diejenigen  einer 
weltlichen  Zunft  übergegangen.  Zunächst  blieb  der  Charakter 
dadurch  unverändert.  Auch  die  bürgerlichen  Illuminatoren 
arbeiteten  genau  in  derselben  Denkart  und  Darstellungsweise 
wie  die  klösterlichen.  Auch  sie  hatten  ihren  Handwerksbrauch, 
ihre  Tradition  für  die  stets  wiederkehrenden  Sujets  und  Motive, 
ihre  herkömmlichen  Stellungen  und  Bewegungen,  feste  Formen 
und  Typen. 

Was  an  Ausdruckswerten  gegeben  wird  ist  sehr  gering. 
Ein  Neigen  des  Kopfes  auf  die  Seite  gilt  als  Ausdruck  der 
Demut  oder  des  sanften  Schmerzes,  hochgeschwungene  Augen- 
brauen als  Zorn , emporgehobene  Hände  als  Erstaunen  oder 
Schrecken,  gefaltete  Hände  als  Anbetung  u.  dgl.  Der  Ausdruck 
liegt  nicht  im  Gesicht  oder  nur  in  geringem  Maasse,  sondern 
zumeist  in  der  Haltung  der  Hände,  Stellung  des  Koptes  etc., 
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kurz,  in  der  Silhouette.  Die  Augen  stehen  immer  in  den 
Winkeln  der  Augenhöhle;  um  den  Mund  spielt  etwas  wie  ein 
äginetisch-slarres  Lächeln.  Die  Figuren  sind  für  uns  steif,  ohne 
viel  Bewegung  und  stehen  in  schreiendem  Misverhältnis  zu  den 
Bauwerken,  welche  stets  bedeutend  zu  klein  ausfallen.  Die  ganze 
Art  und  Weise  hat  etwas  Unbeholfenes,  Kindliches  an  sich. 

Charakteristischer  noch  als  die  Personen  ist  die  Behänd' 
lung  der  Natur.  Der  Himmel  wird  angegeben  durch  ein  wenig 
blaue  Färbung  am  oberen  Bunde  des  sonst  weiss  gelassenen 
Hintergrundes.  Für  das  Wasser,  z.  B.  des  Nils  bei  der  Aus- 
setzung von  Moses,  des  Jordans  bei  Christi  Taufe  etc.,  genügen 
ein  paar  blaue  Wellenlinien.  Die  Bäume  bestellen  entweder  aus 
einer  runden  grünen  Fläche,  auf  welcher  vom  Stamm  aus  zwei 
bis  drei  Aeste  in  einzelne  tlachausgebreilele , hellaufgemalte 
Blätter  endigen  — oder  aber  sie  zeigen  am  oberen  Ende  eines 
Stammes  eine  Anzahl  Blätter,  welche  lischschuppenarlig  hinter- 
einander Vorkommen.  Die  Baumstämme  haben  durchgängig  ein 
oder  zwei  seitlich  heraussiebende  Aslstumpfe.  Ueberhaupt  bleibt 
alles  in  der  Fläche,  alles  plastische  Detail  wird  so  viel  als  mög- 
lich in’s  Profil,  in  die  Silhouette  verlegt. 

Es  ist  eine  durchaus  andeuteude,  rein  dekorative  Kunst, 
die  zum  unbewusst  befolgten  Prinzip  hat  als  Flächenverzierung 
alles  in  der  Fläche  auszubreiten  ohne  plastisches  Vor-  und 
Zurückgeben.  Ein  charakteristisches  Zeichen  hierfür  (ausser 
den  übrigen , später  zu  erwähnenden)  ist  z.  B.  die  Art  der 
Flügelzeichnung  des  gewöhnlich  seitlich  in’s  Bild  tretenden 
Verkündigungsengels.  Der  Flügel  an  der  uns  zugewandten 
Schulter  ist  mehr  oder  weniger  abwärts  gerichtet,  er  liegt  von 
selbst  in  der  Fläche.  Der  andere,  dahinter  liegende  Flügel  der 
iifs  Bild  gehenden  Schulter  wird  dagegen  immer  ohne  Bedenken 
über  den  Kopf  in  die  Höhe  gezeichnet  — eben  dorthin,  wo 
einzig  noch  Platz  war,  ihn  deutlich  zu  zeigen.  So  wird  auch  er 
in  die  Fläche  gebracht.  Erst  mit  dem  steigenden  Vermögen  die 
Gestalten  plastisch  zu  geben,  wird  auch  der  hintere  Flügel  gesenkt. 

Es  ist  eine  Kunst  in  elementaren  Formen,  und  jede 
elementare  Kunst  ist  flächen-dekoraliv.  Ich  möchte  nicht  sagen, 
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die  Meister  der  damaligen  Zeit  wollten  mehr  ausdrücken,  als 
sie  konnten.  Sie  drücken  in  der  That  aus,  was  sie  wollen, 
obgleich  es  für  uns  nicht  mehr  so  zu  sein  scheint;  wir  sehen 
hier  das  Unverstandene,  die  Verzerrung.  Die  Zeitgenossen  sahen 
das  nicht.  Die  Künstler  geben  schabionisierte  Typen,  und  die 
Zeit  nahm  diese  als  genügenden  Anhalt  ihrer  daran  zu  knüpfen- 
den Vorstellungen. 

Die  Technik  war  eine  sehr  einfache.  Die  immer  sicht- 
baren Umrisse  wurden  mit  der  Feder  gezeichnet,  und  die 
Flächen  dann  mit  hellen  ungebrochenen  Leimfarben  koloriert 
ohne  jede  Modellierung  und  Abtönung.  Dann  wurde  wieder 
die  Feder  zur  Hand  genommen  und  auf  die  Farbflächen  die 
unentbehrlichsten  Angaben  der  Gewandfalten,  Haare  etc.  in 
leichten  Strichlagen  gemacht.  Die  Gesichter  wurden  gewöhn- 
lich aus  dem  Pergament  ausgespart  und  blieben  weiss,  nur  mit 
einem  roten  Fleck  auf  der  Wange. 

Bald  aber  that  der  Uebergang  der  Handschriftenmalerei  in 
bürgerliche  Hände  seine  Wirkung,  die  nicht  ausbleiben  konnte. 
Ein  Wechsel  in  den  herstellenden  Persönlichkeiten  musste  auch 
eine  Aenderuug  des  Objekts  zur  Folge  haben.  Ich  möchte 
jedoch  nicht  sagen,  die  Folge  war  eine  Verweltlichung  der 
Kunst.  Weltliche  Stoffe  wurden  schon  seit  dem  13.  Jahr- 
hundert behandelt  in  den  Illustrationen  zu  Jagdbüchern,  Beise- 
beschreibungen,  Balladen  und  Bomanzen,  in  Bitlerromanen  und 
Chroniken  aller  Art.  So  ausnehmend  kirchlich  war  die  Ge- 
sinnung auch  der  damaligen  Klosterbrüder  nicht,  dass  sie  nicht 
Freude  an  weltlichen  Stoffen  gefunden  hätten  — im  Gegenteil ! 
Und  andererseits,  so  ausnehmend  weltlich  war  die  Gesinnung 
der  Laien  nicht,  in  deren  Hände  nunmehr  die  Buchausschmückung 
lag,  dass  sie  biblische  Stoffe  zu  vermeiden  gesucht  hätten. 

Auch  hier  haben  wir  uns  vor  jeder  Vorwegnahme  des 
späteren  Besultates  zu  hüten.  So  will  mir  denn  als  das  charakte- 
ristische Merkmal  vorerst  nur  das  Vorhandensein  eines  Ueber- 
schusses  an  Kraft  erscheinen.  Dieser  aber  musste,  sobald  ihm 
nicht  die  entsprechende  Bethätigung  folgt,  zur  Unlust  führen. 
Es  kommt  also  darauf  an,  ob  diese  entsprechende  Bethätigung 
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damals  vorlag  oder  nicht.  Sie  konnte  sich  auf  die  neu  auf- 
gekommenen  weltlichen  Stolle  beziehen,  konnte  zur  regen  Dar- 
stellungslust der  Wirklichkeit  führen  etc.  Wie  dem  auch  sein 
möge , es  ist  doch  stets  als  Voraussetzung  der  folgenden  Ent- 
wicklung anzunehmen,  dass  die  Arbeitslust  der  vorhandenen 
frischen  Kräfte  nicht  ihre  völlige  Kompensation  auf  dem  bis- 
herigen Gebiete  fand.  So  hätten  wir  auch  hier  die,  freilich  nicht 
ausgesprochene,  Unlust  als  sichere  Voraussetzung  anzunehmen. 

Sie  ist  die  gespannte  Triebfeder  für  den  nun  ausgelösten 
Mechanismus  der  Bewegung. 


II. 

Die  L u s t z u r A e u d e r u n g. 

Wie  ich  mir  keine  Wärme  denken  kann  ohne  ihr  Gegen- 
leil , so  auch  keine  Lust  ohne  vorausgehende  Unlust.  Beide 
sind  zusammenhängende  gegensätzliche  Bedingungen.  Ebenso 
ist  aber  auch  keine  Unlust  denkbar  ohne  das  aus  der  Erfahrung 
genommene  Gefühl,  dass  es  ein  Ende,  ein  Aufhören  derselben 
gehen  müsse.  Dieses  Gefühl  weist  dementsprechend  auf 
die  Möglichkeit  eines  objektiven  Andern  hin,  von  welchem 
vorerst  weiter  nichts  bekannt  und  vorausgefühlt  ist,  als  dass  es 
eben  im  Stande  sei,  die  Unlust  aufziihehen.  In  welcher  Form, 
in  welchem  Inhalt  dieses  Andere  bestehen  könnte,  darüber  ent- 
hält das  Unlustgefühl  seihst  gar  nichts. 

Indem  ich  «lieses  Andere  als  ein  Unbekanntes,  Vages  und 
Leeres  annehme,  bestreite  ich,  dass  die  weltliche  Gesinnung  und 
die  schärfere  Beobachtung  der  Wirklichkeit  für  die  damalige 
Kunst  das  unmittelbar  treibende  Motiv  abgaben  (vgl.  S.  14  u.  17). 
Man  weist  wohl  hin  auf  die  Phantasieanregungen , welche  die 
Dichtkunst  gab,  auf  die  Festeslust  und  Sinnenfreude,  den  Glanz 
des  Rittertums  als  zur  Wiedergabe  anregend.  Ich  halle  das  für 
eine  nicht  ausreichende  Begründung.  Keine  Zeit,  auch  die  ärmste 
und  verwildertste  nicht,  ist  so  arm  an  besoudern,  neuen  Beizen, 
dass  diese  nicht  unmittelbar  zur  Darstellung  verlocken  könnten. 
Und  wenn  auch  zugegeben  werden  muss,  dass  in  glücklichen 
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sozialen  Verhältnissen  die  Kunst  einen  fruchtbareren  Boden  für 
ihr  Wachstum  findet,  so  ist  doch  hierin  immer  erst  die  indirekte 
Vorbedingung  gegeben , welche  nicht  mit  der  thatsächlichen 
Gestaltung  in  gesetzmässigem  Zusammenhang  zu  stehen  braucht. 
Der  Künstler  stellt  eben  nicht  das  dar,  was  ist,  sondern  das,  was 
er  sieht  und  entdeckt.  Darum  richtet  sich  meine  Frage  auch 
nicht  auf  die  sozialen  Verhältnisse  und  sonstige  allgemeine  Vor- 
bedingungen, sondern  darauf:  Wie  entdeckt  er?  An  sich  ge- 
nügt das  Vorhandensein  der  Objekte  hierzu  nicht,  wenn  das 
Vorhandene  nicht  auch  die  Aufmerksamkeit  auf  sich  zieht. 
Erst  wenn  der  neue  Wert  von  dem  technischen  Können  des 
Künstlers  bewältigt  wird,  dann  ist  er  für  die  Uebrigen  entdeckt. 
„Das  ist  das  grosse  Gesetz  der  Natur:  Nur  was  der  Mensch  ver- 
sucht und  erprobt,  das  kann  er,“  sagt  Herder  in  seiner  Kalligone. 

Die  grosse  Bedeutung  des  Gefühls  der  Andersmöglichkeit, 
wie  ich  es  hier  meine,  liegt  also  darin : Es  wäre  in  ihm  allein 
das  ursprüngliche,  biologisch  bestimmbare,  treibende  Motiv 
zur  Kunständerung  zu  sehen  — nicht  aber  in  einer  schärferen 
Naturbeobachtung,  in  Momenten,  welche  sich  erst  an  die  Lust 
zur  Aenderung  anschliessen,  oder  in  sonstigen  Faktoren,  welche 
nur  Bedeutung  als  die  Mittel  der  Verwirklichung  haben.  Frei- 
lich habe  ich  dabei  nur  die  autoritativen  Grössen,  die  halm- 
hrechenden  Geister  der  Kunst  im  Auge  — von  den  Nachahmern 
und  Wiederholern  des  einmal  Gefundenen,  die  es  zu  allen  Zeiten 
gegeben  hat,  sehe  ich  völlig  ab  !). 

Was  beweisen  uns  alle  Illustrationen  der  Chansons  de 
gestes,  der  Fabliaux?  Wurde  dadurch  die  Kunst  auf  eine 
höhere  Stufe  gehoben?  Wenn  man  das  sagt,  vernämlicht  man 
treibendes  Motiv  und  Mittel.  Ich  sehe  daher  in  der  damaligen 
weltlichen  Kunstrichtung  nur  das  Auftreten  eines  gleichwertigen, 
nicht  entwicklungs-fortschrittlichen  Andern,  hervorgeruten  durch 
die  minder  ausschliesslich  kirchlich  denkenden  neuen  Illumina- 

0 Auch  muss  hier  ununtersucht  bleiben,  inwieweit  das  Gefühl 
der  Andersmöglichkeit  und  die  Lust  zur  Aenderung  für  die  Kunst 
überhaupt  oder  für  audere  Künste  als  die  hier  behandelten  (z.  B.  für 
die  Poesie)  gütig  ist. 
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toren,  eine  Gebietserweiterung  hervorgerufen  durch  einen 
Betriebswechsel.  Die  Darstellungen  profaner  Gegenstände  zeugen 
uns  nur  von  dem  regen  Arbeitstrieb  — aber  es  ist  charakteristisch, 
dass  nicht  sie  es  sind,  welche  zuerst  den  gleich  zu  erörternden 
Fortschritt  aufweisen , sondern  gerade  die  geistlichen  Bücher, 
die  Breviarien  und  Horarien. 

Das  „Andere“,  welches  zu  dein  Vorhandenen  in  Kontrast 
tritt,  lässt  sich  nun  aber  für  die  jetzt  zu  betrachtende  Schaflens- 
form  der  französisch-niederländischen  Miniaturmalerei  nicht  näher 
bestimmen.  Rs  ist  ein  vages,  unklares  und  verschwommenes; 
ein  Ahnen,  nicht  ein  Wissen.  Aber  damit  verbindet  sich  ein  all- 
gemeines Lustgefühl,  welches  in  Gedanken  von  der  einstigen 
Erreichung  des  unbestimmten  Andern  vorweggenommen  wird. 
Neue  Wünsche  erwachen,  aber  sie  sind  gestalt-  und  formlos. 

In  dieser  vorweggenommenen  Lust  zum  Andern,  welche 
sich  beim  Künstler  als  „Lust  zur  Aenderung“  zeigt,  sehe  ich 
allein  das  hewegungsauslösende  Moment. 

III. 

Das  Gestaltungssuchen. 

Sehen  wir  nun,  wie  die  Anderslösung  sich  vorbereitete 
und  vollzog.  Hierbei  soll  das  Hauptaugenmerk  auf  diejenigen 
Werke  gerichtet  sein,  welche  zugleich  von  Bedeutung  für  die 
gleichzeitige  und  spätere  Tafelmalerei  sind. 

Wenn  wir  eine  Heihe  von  Miniaturen  aus  dem  13.  und 
14.  Jahrhundert  in  vergleichender  Weise  betrachten,  so  lallt 
auf,  dass  allmählich  die  Hintergründe  eine  auffallende  Aenderung 
zeigen  — oder  besser  gesagt:  der  um  die  Figuren  befindliche 
Best  der  Fläche,  denn  von  einem  perspektivisch  hinter  den 
Figuren  Befindlichen  lässt  sich  noch  nicht  sprechen.  Dieser 
Baum  um  die  Figuren  wird  allmählich  mit  immer  kleineren 
Schachbrettfeldern  bedeckt  oder  mit  Bauten  und  Boselten* 
mustern.  Und  auf  diese,  gegen  Mitte  des  14.  Jahrhunderts 
ganz  winzig  gewordenen  Feldchen  werden  noch  mit  der  Feder 
einzelne  Striche,  Dunkle  in  Gold  oder  anderer  Farbe  aufgesetzt, 
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oder  sie  werden  mit  Sternchen  und  Blumen  (z.  B.  der  franzö- 
sischen Lilie)  verziert.  Auch  wird  wohl  der  einfarbig  gelassene 
Grund  mit  einem  Damast,  wie  er  in  der  Glasmalerei  üblich, 
überzogen. 

Ein  Aehnliches  lässt  sich  für  eine  andere  untergeordnete 
Stelle  in  den  Miniaturen  verfolgen.  Betrachten  wir  einmal  die 
Randverzierungen.  Am  Anfang  des  13.  Jahrhunderts  besieht 
der  Bildrand  zumeist  aus  vier  schmalen  Streifen,  in  wechseln- 
den Farben  mit  aufgezeichnelem  Muster  (z.  B.  im  Pariser  Psalter 
des  heil.  Ludwig1)).  Auch  die  Bordüren  sind  vorwiegend  gerad- 
linig begrenzt.  Aber  allmählich  zeigt  sich  in  diesen  eine  Ver- 
mehrung des  schmückenden  Geriemsels,  Kleine  Vögel  in 
variierenden  Stellungen  werden  darauf  gesetzt.  Drachen  und 
Masken  werden  angebracht.  Das  Geriemsel  endigt  in  Hunde- 
oder Affenköpfchen.  Am  Ende  des  Jahrhunderts  haben  sich 
auch  die  Bildränder  verändert.  Sie  lösen  sich  auf.  An  den 
Ecken  zuerst  werden  Blattranken  angebracht.  Kleine  Vögel 
zeigen  sich  auch  hier.  Mit  vorschreitender  Gothik  werden  die 
sich  verschlingenden  Ranken  dichter  --  alles  löst  sich  in  Ranken- 
werk auf  mit  zierlichen  Blättchen,  zierlich  in  der  Zeichnung, 
bunt  in  der  Färbung,  zumeist  rot,  blau  und  gold. 

Das  Dornblatt-  und  Stechapfelmotiv  kommt  auf,  ergiebt 
sich  sozusagen  von  selbst  aus  dieser  Ranken-  und  Blatt- 
vermehrung in  minutiösester  Ausführung.  Auch  hier  überall 
sitzende,  pickende,  federputzende  Vögel.  — Noch  ein  Schritt 
weiter  und  wir  sind  an  den  überaus  reichen  und  glänzenden 
Bordüren-  und  Bild  Umrahmungen  in  den  Büchern  des  Herzogs 
von  Berri  aus  den  ersten  Jahren  des  15.  Jahrhunderts.  Immer 
feiner  ist  das  Rankenwerk  geworden,  jetzt  nur  noch  durch 
geschwungene  Linien  dargeslellt.  Mehr  und  mehr  haben  sich 
zwischen  das  Dornblattmuster  farbige  Blümchen  eingefügt,  bis 
endlich  in  den  letzterwähnten  Büchern  die  Ränder  sich  aus 
Hunderten  und  aber  Hunderten  von  Rlättchen  und  Blümchen 
aller  Art  zusammensetzen,  Phanlasieblumen  im  Anfang,  dann 


!)  Bibi.  Nat.,  Mnsc.  lat.  10525. 
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Nelken,  Veilchen,  Stiefmütterchen,  Hosen,  zu  welchen  sich  später 
noch  Erd-  und  Brombeeren  gesellen.  Dazwischen  tummeln  sich 
Käfer,  Vögel,  Schmetterlinge.  Das  alles  im  Anfang  noch  nicht 
in  plastischen  Formen,  sondern  in  der  Fläche  bleibend,  slilisiert. 
Aber  das  gerade  ist  das  Heizvolle  an  diesem  Stilisierten  : man 
vveiss,  es  ist  naiv  empfunden. 

So  untergeordnet  die  Stelle  war,  an  welcher  sich  diese  Ent- 
wicklung vollzog,  und  so  untergeordnet  auch  im  Gegensatz  zu 
den  eigentlichen  Illuminatoren  die  ßordürenmaler  sein  mochten  — 
hier  liegt  doch  ein  hochhedeutsames  Moment  vor,  dasjenige  der 
Ausschmückung.  Die  Kunst  des  13.  Jahrhunderts  hatte  in 
ihrer  nur  andeutenden,  primitiven  Weise  die  elementaren 
Formen  festgestellt;  die  Kunst  der  folgenden  Zeit  beginnt  diese 
Formen  in  spielender  Weise  auszuschmücken.  Zwei  Dichtungen 
des  künstlerischen  Gestaltens  sind  als  mit  einander  wechselnd  zu 
betrachten,  die  elementare,  welche  die  möglichst  einfachen  Formen 
aufstellt,  und  die  individualisierende,  welche  diese  variiert.  Jeder 
ursprüngliche  Kunstforlschrilt  geht  von  der  Ausschmückung  aus. 

Von  dieser  Schmuckvermehrung  aus  ist  alsbald  ein  Fort- 
schritt nach  zwei  Dichtungen  zu  beobachten.  Die  Mensclien- 
liguren,  in  welche  die  Hauken  endigten,  die  unter  den  Blättern 
au  Hauchenden  Gesichter,  Fratzen,  Allen  etc.,  alle  diese  „dröleries“ 
waren  zunächst  nur  um  ihrer  seihst  willen  da,  als  Ergebnis  des 
Ausschmückungsdranges,  ohne  Beziehung  zum  Inhalt  und  selbst 
«dme  Inhalt.  Das  genügt  jetzt  nicht  mehr.  Man  beginnt  die 
bisher  einzeln  gesetzten  Tier-  und  Menschenfigureu  zusammen- 
zustellen. Schon  durch  diese  einfache  Zusammenstellung  als 
Gruppierung  erhallen  die  Figuren  einen  Sinn;  sie  sind  nicht 
mehr  für  sich  da,  sondern  werden  in  Beziehung  zu  einander 
gesetzt.  Weiber,  Alfen  sind  in  Streit  begriffen;  Hunde  ver- 
folgen einen  Hirsch,  und  hinter  ihnen  sprengt  der  Jäger  zu 
Hoss  daher;  ein  Knabe  schiessl  mit  dem  Bogen  nach  einer 
Eule;  eine  Nonne  bäumt  sich  entsetzt  zurück  vor  einem  Drachen- 
kopf «1er  Hanken;  der  Affe  hat  einen  Mann  an  der  Kelle;  ein 
Hase  trägt  den  Jäger  am  Spiess;  der  Fuchs  mit  der  Gans  im 
Maul  wird  von  einer  Frau  verfolgt.  Köstliche  Typen  solcher 
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Art  weist  das  Missale  aus  Amiens  im  Haag  auf,  aber  auch  das 
Brevier  von  Belleville  (Paris,  Bibi.  Nat.,  lat.  10  483). 

So  haben  wir  auch  hier  wieder  (s.  S.  16)  die  Erscheinung, 
dass  zuerst  die  Form  geschaffen  wird,  ohne  Wissen,  wozu  sie 
nutz  ist,  ein  leeres  Gefäss  — dann  wird  sie  angefüllt  mit  dem 
Inhalt  und  Sinn.  Und  der  Sinn  wurde  hier  in  der  völligen 
Freiheit  von  einem  gegebenen  Stoff  mit  grosser  Leichtigkeit  ein 
humoristisch-saty rischer.  Die  stilisierten  Burgen  waren  schon 
da  und  auch  die  Hasen;  jetzt  belagern  die  Hasen  eine  Burg. 
Die  Kutten  träger  waren  schon  dargestellt  und  auch  die  Bock- 
und  Fuchsköpfe;  jetzt  erhalten  die  Kuttenträger  solche  Bock- 
und  Fuchsköpfe  und  hören  sich  in  dieser  Gestalt  die  Beichte 
ah  u.  dgl.  m. 

Während  sich  so  die  „dröleries“  der  Bandverzierungen 
verliefen  und  entwickeln,  bleiben  die  Hauptbilder  zurück  und 
vermögen  nicht  mehr  den  Vergleich  mit  ihnen  auszuhalten. 
Hier  Konvention,  Schablone  und  Manier,  dort  ein  neues,  frisch 
pulsierendes  Leben. 

Daneben  aber  ist  ein  zweiter  Fortschritt  zu  verzeichnen. 
Der  Buchverzierer  findet  heraus,  dass  er  mit  den  ihm  geläufigen 
Ausdrucksmitteln  und  -formen  nicht  nur  die  heilige  Geschichte, 
sondern  auch  die  neuzeitlichen  Vorgänge  auszudrücken  vermag. 
Bisher  hatte  man  hei  den  rein  andeutenden,  typisierten  Gebäu- 
lichkeiten , die  stets  in  phantastischen  lichten  Farben  gehalten 
waren,  dort  wo  nicht  der  Text  direkt  Ausweis  über  ihre  Bedeutung 
gab,  die  Ortsbezeichnungen,  wie  „Jerusalem“,  „Synagoge“  etc. 
dazu  geschrieben.  Jetzt  kommt  man  darauf,  dass,  falls  man  nur 
die  Namen  wechsle,  die  Formen  auch  ein  Anderes  bedeuten. 

So  beginnt  in  höchst  charakteristischer  Weise  die  Los- 
lösung von  der  Abstraktion  und  eine  persönliche  Teilnahme  an 
den  darges teilten  Gegenständen.  Der  bisher  ganz  allgemein  auf- 
gefasste  Baum  wird  ein  Baum  der  Umgehung  — wohlbemerkt, 
einstweilen  noch  ohne  seine  typische  und  phantastische  Form 
zu  verlieren,  rein  durch  die  Ortsangabe;  die  individuelle  Be 
handlung  ergiehl  sich  erst  später.  Die  Häuser  werden  solche 
der  Umgebung  — nur  der  Bezeichnung  nach,  ohne  ihrem  Vor  - 
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hild  in  der  Thal  zu  entsprechen.  Dieselben  Bauten  wie  sonst, 
konventionell  komponiert,  rosa  und  hellblau  koloriert,  aber  sie 
bedeuten  jetzt  z.  B.  Daris  (Leben  des  heiligen  Dionysius,  Paris, 
Bild.  Nal.,  franc.  2090 — 2,  aus  dem  Anfang  des  14.  Jahr- 
hunderts). Dieselben  parallelen,  blauen  Wellenlinien,  die  sonst 
den  Mil,  den  Jordan  etc.  bedeuteten,  sie  stellen  jetzt  die  Seine 
dar  — ohne  im  geringsten  die  damaligen  Uferverhällnisse  an- 
geben zu  wollen;  irgend  ein  Brückenbau,  er  stellt  jetzt  die 
Pont  au  Change  vor  u.  s.  f.  Damit  i>l  schon  das  ganze  zeit- 
genössische Leben  darstellbar  geworden.  Die  Menschen  auf 
diesem  Wasser  in  Kühnen,  die  Badenden,  Fahrenden,  Geheu- 
den  — es  sind  die  der  nächsten  Umgebung,  sind  Pariser.  Del' 
Anfang  der  Genremalerei  ist  in  primitiver  Weise  gewonnen.  — 
Ein  anderes  Beispiel  hierfür  bietet  die  gleichzeitige  Entwicklung 
der  Totentänze  (Danse  Macabre).  Es  sind  jetzt  nicht  mehr 
irgendwelche  Personen,  welche  die  Makkabäer  mit  Eleasar  dar- 
stellen sollen,  sondern  die  Figuren  sind  bestimmt  charakterisiert 
als  Papst,  Kaiser,  König  und  so  abwärts  durch  alle  Geschlechter 
und  Alter  bis  zum  Kinde. 

Neben  dieser  Entwicklung  der  Ausschmückung  und  Be- 
deutung läuft  eine  andere  parallel. 

Es  war  eine  natürliche  Folge  der  reichen  Unterstützung, 
welche  die  französischen  Fürsten,  besonders  König  Karl  V.  und 
seine  drei  Brüder,  die  Herzoge  von  Berri,  Anjou  und  Burgund, 
der  Handschriftenmalerei  durch  ihre  grossen  Aufträge  zukommen 
Hessen,  dass  die  Fertigkeit  der  Maler  in  hohem  Grade  zunahm. 
Die  Technik  war  bisher  eine  zeichnerisch-koloristische  gewesen, 
wie  ich  S.  23  dargestellt.  Nun  führt  aber  jede  Ausbildung 
einer  Routine  zu  kleinen  Kraft-  und  Zeitersparnissen.  Besonders 
seit  Milte  des  14.  Jahrhunderts  entwickelte  sich  in  Frank- 
reich mit  den  wachsenden  Aufträgen  eine  ganz  besondere 
Routine.  Und  so  machen  wir  denn  auch  alsbald  die  Beobach- 
tung, wie  dieselbe  zu  einer  neuen  technischen  Behandlungsart 
drängt.  Vielleicht  aus  Bequemlichkeilsrücksichten  — besser 
gesagt,  um  Zeit  und  Kraft  zu  sparen  — wird  jetzt  der  ein- 
mal zur  Kolorierung  benutzte  Pinsel  in  der  Hand  behalten 
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und  mit  diesem  angefangen,  die  letzten  Details  aufzutragen,  anslalt 
ihn  wieder  mit  der  zum  Umriss  benutzten  Feder  zu  vertauschen. 

Die  Federstriche  verschwinden  zu  Gunsten  von  Pinsel- 
strichen. Allerdings  ist  der  Pinsel  zuerst  fein  und  spitz,  so 
dass  man  kaum  einen  Unterschied  bemerken  kann  — es  wird 
eben  anfangs  noch  mit  dem  Pinsel  gezeichnet.  Aber  der  Fort- 
schritt war  doch  ein  wichtiger.  Die  spitze  Feder  halte  zu  keiner 
Entwicklung  mehr  verholfen,  jedenfalls  nicht  in  derjenigen 
Richtung,  welche  nun  eingeschlagen  wird.  Sowie  aber  an  ihre 
Stelle  der  weiche  nachgiebige  Pinsel  mit  einer  andern , näm- 
lich breiteren  malerischen,  Ausfährungs  - Möglichkeit  trat,  war, 
wenn  auch  nicht  sofort  eine  andere  Behandlung,  so  doch  Be- 
handlungsmöglichkeit da.  Und  diese  verwirklichte  sich  dann  auch. 
Die  Strichlagen  der  Schattierungen  und  Modellierungen  werden 
allmählich  verdrängt  durch  ein  Aufträgen  von  dunklerer  Farbe 
auf  den  Lokalton  mittelst  des  Pinsels,  auch  werden  die  Ge- 
wänder oft  einfach  getuscht,  während  die  Fleischteile  ein  zartes 
Inkarnat  aufweisen  (z.  B.  im  Rational  des  divines  Offices.  Paris, 
Bibi.  Nal.,  franc.  437).  — Mit  Beginn  des  15.  Jahrhunderts 
verschwinden  auch  die  im  Anfang  noch  sichtbar  gelassenen  Um- 
risslinien ganz. 

Die  Kunst  ist  in  der  Auswahl  ihrer  Mittel  und  Wege 
durchaus  der  Natur  vergleichbar.  Unter  allen  Weiterbildungs- 
möglichkeiten werden,  wenn  auch  nach  fehlgehenden  Versuchen, 
immer  diejenigen  Wege  gefunden,  die  zugleich  zur  Möglichkeit 
einer  Vorwärtsbildung  führen. 

So  sehen  wir  im  vorliegenden  Fall  neben  die  Potenzierung 
des  Stils  eine  Vereinfachung  der  Mittel  treten. 

Die  Anderslösung  beginnt  also  gemäss  diesem  historischen 
Ueberblick  mit  einem  in  der  jungkräftigen  Thätigkeit  des 
Schaffens  auftauchenden,  schmückenden  Motiv.  Dieses  wird 
weiterhin  variiert  und  mechanisch  gehäuft,  bei  gleichzeitigem 
Aufkommen  der  Pinseltechnik.  Die  Wandlung  tritt  schnell  und 
leicht  ein.  Das  Suchen  nach  der  Anderslösung  und  das  Finden 
der  Neulösung  (s.  S.  11  f.)  liegen  unmittelbar  zusammen.  Ehe 


die  Meister  noch  recht  zur  Anstrengung  des  Suchens  gelangen, 
haben  sie  schon  gefunden.  Aber  nur  deswegen  gehl  dies 
Finden  so  schnell  und  leicht  von  stallen,  weil  die  Bedeutung 
der  neuen  Form  an  sich  nur  gering  ist  und  erst  durch  ihre 
Ausbeutung  gewinnt.  Ein  Vorbild,  welches  erreicht  und  erstrebt 
sein  wollte,  lag  nicht  vor  — der  Akt  des  Schallens  seihst  liess 
das  gesuchte  Andere  linden. 

Ich  bezeichne  daher  diese  ganze  Art  des  Suchens  und 
Findens  der  Anderslösung  als  einen  blinden,  naiven  Akt  - 
blind , weil  er  vorslellungs-  und  ziellos  ist,  naiv,  weil  er  auf 
einer  angeborenen  Fälligkeit  beruht,  welche  zur  individuellen 
Vorbereitung  des  Künstlers  gebürt.  Wir  haben  es  mit  einer 
Geslullungsform  zu  ihun,  die  im  Affekt  reiner  Aktivität  ge- 
funden wird. 

Das  Finden  der  Darslellungsform  während  und  durch  das 
Schallen  seihst,  ist  erst  sehr  unzureichend  untersucht.  Das 
Unlustgefühl  am  Vorhandenen  und  das  anlizipative  Lustgefühl 
an  einem  möglichen  Andern  lösen  manuelle  Bewegungen  aus, 
die  sowohl  auf  eine  Acnderung  des  Vorhandenen,  als  auf  seine 
Zerstörung  abzielen  können.  Wird  eine  Armierung  versucht, 
so  kann  sie  zum  Abschluss  führen,  insofern  eine  Form  erreicht 
wird,  welche  dem  Luslbedürinis  nunmehr  entspricht.  Die  er- 
reichte Form  kann  hinterher,  für  den  Künstler  selbst  wie  für 
Andere,  als  „Naturannäherung“,  als  „wahr“,  als  „richtig“  u.  dgl. 
erscheinen  — das  ist  erst  von  sekundärer  Bedeutung.  Die 
primäre  Bedeutung  des  Findens,  auf  welche  es  der  biologischen 
Betrachtungsweise  des  künstlerischen  Verhallens  allein  ankomuil, 
ist  die  einer  Wiedergewinnung  des  Lustgefühls,  einer  Wieder- 
aufhebung der  eingetretenen  vitalen  Störung. 

Die  Mittel  hierzu  können  sehr  geringfügige  sein. 

Wie  oft  hat  in  der  Oelmalerei  ein  zufälliges  Wischen  mit 
dem  Finger,  ein  Wegnehmen  überflüssiger  Farbe,  ein  struppiger 
Pinsel,  in  der  Aquarellmalerei  ein  Radieren  über  das  halbnasse 
Papier  etc.  nicht  nur  einen  unbeabsichtigten,  aber  gerade 
passenden  Effekt  hervorgezaubert,  sondern  auch  — und  dies 
ist  das  punctum  saliens  — einen  neuen  lustvollen  malerischen 
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Wirkungswert  entdecken  lassen.  Das  auf  sulch  zufällige  Art 
Herbeigeführte  kann  freilich  immer  nur  ein  Geringfügiges,  eine 
scheinbar  geringfügige  Kleinigkeit  sein.  Aber  gewiss  ist  dieses 
Geringfügige  häufig  die  Geburtsstätte  neuer  lustvoller  künstle- 
rischer Werte.  Und  nur  dann  ist  die  Form  dieser  neuen  Werte 
zu  verachten,  wenn  sie  später  in  bewusster  Weise  so  wiederholt 
wird , wie  sie  entstanden  — dann  haben  wir  nichts  als  einen 
Kniff,  eine  unkünstlerische  Manier. 

So  auch  führte  im  vorliegenden  Fall  das  Schaffen  selbst 
zu  der  geringfügigen  Bewegung,  die  zur  Erreichung  des  neuen 
schmückenden  Motivs  nötig  war.  Dann  ergab  weiterhin  der 
rege  Gestaltungstrieb  im  und  durch  den  Affekt  des  Findens  die 
Verdoppelung,  Vervielfältigung  und  Verkleinerung  der  schon 
vorhandenen  Elemente.  Hiermit  aber  ist  schon  der  Grund  zu 
dem  sich  nun  entwickelnden  Stil  gelegt. 

IV. 

Das  Anwachsen  der  Detaillierung. 

Unzertrennlich  von  dem  naiven  Finden  der  Neulösung  ist 
die  weitere  Ausgestaltung  derselben.  Ich  will  auch  hier  zunächst 
auf  das  Beiwerk  eingehen  und  stelle  zu  diesem  Zweck  einmal 
die  Bäume  der  Miniaturen  in  Vergleich. 

Anfangs  des  14.  Jahrhunderts  sind  die  Bäume  nur  Stämme, 
endigend  in  schuppenartig  übereinander  aufgesetzten,  lanzett- 
förmigen oder  ausgezackten  Blättern.  Das  ist  sogar  noch  in 
der  Bilderbibel  des  Philipp  von  Bourgogne  von  1365  der  Fall 
(Paris,  Bibi.  Nat.,  franc.  167).  Ganz  anders  dagegen  ist  schon 
die  Behandlung  in  der  etwa  gleichzeitigen  französischen  Ueber- 
setzung  des  Valerius  Maximus  (ib.  franc.  290).  Die  Bäume 
gleichen  zwar  auch  da  einem  in  der  Fläche  ausgebreiteten 
Palmblatt;  aber  die  Behandlung  weist  schon  auf  die  Pinsel- 
lechnik  hin;  die  Spitzen  sind  gelblich  gefärbt,  die  Milte  grün 
und  das  untere  Ende  am  Stamm  braun.  Ein  erster,  schwacher 
Versuch , etwas  Plastik  und  Detail  in  die  Krone  zu  bringen. 
Dazu  gesellt  sich  eine  bisher  noch  völlig  fehlende  Andeutung 
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der  Aesle,  indem  ein  paar  derselben  in  naiver  Weise  einfach 
aus  dem  Grün  ausgespart  werden,  ohne  Verständnis  für  den 
organischen  Zusammenhang.  In  ebenso  naiver  Weise  werden 
die  Vögel  auf  den  Bäumen  angedeutet,  durch  Aufmalen  eines 
ziemlich  gross  geratenen  Vogels  mitten  in  das  Grün  hinein. 

Auch  in  den  Heures  de  Louis  duc  d’Anjou,  Roy  de 
Jerusalem  von  1390  (Paris,  Bibi.  Nat.,  lat.  18  014)  kommen 
noch  diese  Palmblalibäume  vor,  mit  dem  Pinsel  grünlich  gelb 
koloriert  und  oft  mit  einzelnen  Blattgebilden  in  schwarzer  Farbe, 
die  in  die  Ausschnitte  der  palinblatlartigen  grünen  Fläche 
hineingeselzt  sind.  Aber  in  derselben  Handschrift  kommen 
von  anderer  Hand  Bäume  vor,  die  einen  grossen  Fortschritt 
bedeuten.  Indem  nämlich  der  Illuminator  einzelne  Partieen  des 
Grün  heller  hält,  andere  dagegen  dunkel  (allerdings  in  vager 
und  ungeschickter  Weise),  sucht  er  der  Baumschlagdarstellung 
Herr  zu  werden. 

Was  in  all  diesen  Fällen  eingetreten  ist,  bedeutet  eine 
mechanisch  angeregte  und  gefundene,  vorbildlose  Belebung  der 
Flüche  durch  Zugabe  irgendwelcher  Details. 

Diese  Flächenbelebung  zeigt  sich  in  allen  Darstellungen, 
so  verschieden  sie  auch  sonst  sein  mögen.  Auch  wenn  mehrere 
Illuminatoren  an  der  Ausschmückung  mitgewirkt  haben,  sind 
doch  alle  in  einer  Hinsicht  übereinstimmend:  in  dem  Streben 
möglichst  viel  Detail  zu  bringen,  z.  B.  im  Livre  des  merveilles 
du  monde  (Paris,  Bibi.  Aal.,  franc.  2810)  von  1405.  So  wird 
der  mehr  oder  weniger  runde  grüne  Farbfleck,  welcher  die 
Baumkrone  vorstellt,  am  oberen  Bande  belebt  durch  gelbliche 
Strichelung,  am  untern  durch  dunkelgrüne  oder  braune.  Auch 
verzweigt  sich  der  Stamm  in  mehrere  Aesle,  die  aus  den)  Grün 
ausgespart  bleiben. 

Daneben  aber  kommt  eine  andere  Art  der  Wiedergabe 
vor.  Auf  einer  etwas  ausgezackten  grünen  Fläche,  die  gleich- 
mässig  über  ein  halbes  Dutzend  dicht  neben  einander  gesetzter 
Stämme  gelegt  ist,  werden  mit  gelber  Deckfarbe,  von  einzelnen 
der  Stämme  ausgehend,  Verzweigungen  aufgezeichnet,  welche 
in  Blattstellungen  endigen.  Jede  schon  erreichte  Plastik  ist  hier 
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wieder  aufgegeben  — aber  zu  Gunsten  einer  vorher  mangelnden 
Angabe  der  einzelnen  Blätter.  Das  in  den  Randverzierungen 
Erreichte  beginnt  also  von  direktem  Einfluss  zu  werden. 

Von  einem  andern,  aber  ähnlichen  Typus  sind  etliche 
Bäume  in  den  Grandes  Heures  du  Duc  de  Berry  (lat.  919)  von 
1409.  An  einem  verzweigten  Stamm  sitzen  hier  mehrere  scharf 
umrissene,  grössere  blattähnliche  Farbkomplexe,  auf  welche 
wiederum  mit  Gelb  kleinere  Blättchen  aufgesetzt  sind , nach 
Akazienarl  um  einen  Stil  angeordnet. 

Derselbe  Prozess  , wie  bei  den  Bäumen,  zeigt  sich  auch 
sonst.  Die  kindlichen  Wellenlinien  zur  Bezeichnung  des  Erd- 
bodens unter  den  Figuren  haben  aufgehört;  an  ihre  Stelle  ist 
zumeist  die  grüne  Fläche  getreten,  auch  dann,  wenn  der  übrige 
Grund  gemustert  oder  darnasziert  ist  (z.  B.  im  Propriete  des 
choses,  Paris,  Bibi.  Nat.,  franc.  22534).  Gar  bald  finden  sich 
auf  dieser  grünen  Fläche  einige  zarte  gelbe  Linien  angegeben, 
welche  Blätter  und  Gräser  vorstellen  (z.  B.  im  Valerius  Maximus). 
Auch  einzelne  grosse  Blumen  werden  schon  hingesetzt.  Mit 
Zunahme  der  Blättchen  und  Blumen  in  den  Randverzierungen 
vermehren  sich  auch  bei  den  dargestellten  Hauptbildern  die 
Blumen,  bis  dann  in  den  Darstellungen  zu  Anfang  des  15.  Jahr- 
hunderts die  Meister  sich  keine  Gelegenheit  entgehen  lassen, 
den  Grasboden  mit  Blumen  zu  beleben.  Obenan  stehen  hier 
die  Grandes  Heures  du  Duc  de  Berry.  Hier  ist  z.  ß.  der 
Gethsemane  - Garten  (fol.  65)  mit  grünen  Blättern  und  sehr 
hübsch  ausgeführten  Kelchen  in  allen  Farben  verziert,  die 
einzeln  neben  und  über  einander  stehen.  Ein  anderes  Beispiel 
bietet  Christi  Auferstehung  (fol.  81),  wo  zwischen  den  schlafen- 
den Wächtern  auf  dem  Grasboden  einzelne  weisse,  gelbe,  rote 
und  blaue  Phantasieblümchen  zierlich  hingesetzt  sind. 

In  allen  Büchern  beobachten  wir  dieses  Anwachsen  und 
Vervielfältigen  des  Beiwerks.  Im  Livre  des  merveilles  du  monde 
findet  sich  schon  etwas  wie  eine  Landschaft  als  Hintergrund. 
Dann  ist  in  Einzelfällen  nur  noch  der  Himmel  in  Teppichmuster 
ausgeführt,  trotz  des  Landschaftlichen  darunter.  So  in  den  Petites 
Heures  des  Herzogs  von  Berry  auf  dem  Bilde  des  Narren. 
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Man  könnte  dies  erste  Anbringen  von  Blumen  ebenfalls 
als  Ausschmückung  bezeichnen.  Aber  so  unzweifelhaft  wie 
damit  der  Ursprung  bezeichnet  wäre,  so  unzweifelhaft  bedeutet 
der  Vorgang  noch  etwas  mehr  als  nur  Ausschmückung.  Die 
zierenden  Motive  waren  in  den  Rändern  und  Bordüren  nur  für 
sich  da;  die  Blätter  und  Blumen  am  jetzigen  Ort  vollziehen  aber 
noch  den  besonderen  Zweck,  das,  wohinein  sie  gesetzt  wurden, 
zur  besseren  Kennzeichnung  und  Charakterisierung  zu  bringen. 
Der  Stamm  mit  darüber  befindlichem  grünen  Fleck  repräsentiert 
jetzt  mit  den  Blättern  in  erhöhtem  Maasse  einen  Baum;  der 
Boden  unter  den  Füssen  ist  durch  diese  Detailangaben  von 
Gräsern  und  Blumen  in  erhöhtem  Maasse  zur  Wiese  geworden. 

Ich  will  diesen  Fortschritt  mit  dem  Ausdruck  Detail- 
erreichnng  bezeichnen;  ich  will  den  Fortschritt  damit  nicht 
zunächst  „erklären“,  sondern  beschreiben,  wie  er  geschah.  Ich 
kann  ihn  nicht  beschreiben  als  „grössere  Präzision  der  Aus- 
führung“, denn  die  Präzision  setzt  immer  die  Nachahmung 
voraus,  und  diese  linde  ich  nicht  vor.  Ich  sehe  die  mechanische 
Entstehung  der  Blätter  und  Blumen  in  den  Bordüren  und  sehe 
die  mechanische  Ueberlragung  in  die  Ilaupthildei  zur  Charakteri- 
sierung der  betreffenden  Gegenstände  — beides  als  biologisch 
bestimmbare  Wiedergewinnung  des  Lustgefühls  und  Wieder- 
aufhebung einer  vitalen  Störung. 

Meine  Absicht,  hiermit  etwas  anderes  als  bewusste  und 
beabsichtigte  „Naturannäherung“  zu  bezeichnen,  liegt  klar  zu 
Tage.  Das  schliessl  nicht  aus,  dass  der  Maler  sich  ein  Vorbild 
aus  der  Natur  genommen  — allein  damit  ist  uns  gar  nichts 
gesagt.  Die  Angabe  der  Nalurbeobachlung  bringt  uns  in  der 
Beschreibung,  wie  nun  das  Abbild  entstand,  auch  nicht  den 
geringsten  Schritt  vorwärts,  es  ist  daher  auch  ganz  gleichgültig, 
ob  wir  annehmen,  der  Maler  habe  (für  unsern  Fall)  die  Natur 
beobachtet  oder  nicht.  Das  vor  einen  Gegenstand  setzen  uud 
ihn  anschauen,  genügt  ja  nicht  zu  seiner  Abbildung.  Es  handelt 
sich  darum,  was  schaute  der  Künstler,  wie  hob  es  sich  ihm 
ab  — was  liel  ihm  auf,  wie  entdeckte  er  — was  gab  er  an, 
wie  stellte  er  dar?  Zur  Beantwortung  dieser  Fragen  genügt 
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nicht,  zu  sagen:  er  lauschte  es  der  Natur  ab;  wir  müssen 
vielmehr  für  seine  Problemlösung  solche  bio  - psychologische 
Faktoren  aufweisen,  welche  den  Abschluss  herbeiführten.  Diese 
Faktoren  aber  sind : Bewegungen  und  die  sich  mit  ihnen  ver- 
bindende Lust.  Die  Bewegungen  im  vorliegenden  Fall  führen 
zu  der  angegebenen  Detaillierung.  Damit  ist  der  Vorgang  lücken- 
los beschrieben,  weitere  Momente  brauchen  wir  nicht. 

Die  vollkommen  stilisierten  Randverzierungen,  bei  denen 
so  wie  so  jede  Naturannäherung  — wenigstens  für  den  Anfang  — 
fern  liegt,  führen  die  Motive  ein.  Und  es  war  unausbleiblich, 
dass  die  Anfertiger  der  Hauptbilder  die  Blätter  und  Blumen  dann 
auch  dahin  übertrugen,  wo  sie  jetzt,  nachdem  sie  entdeckt  und 
technisch  bewältigt  waren,  die  allgemeine  Wahrnehmung  vor- 
fand, um  so  zur  Charakterisierung  beizutragen.  Man  hatte  an 
den  Rand  Verzierungen  die  Blatt-  und  Blumendarstellung  gelernt, 
und  nun  war  es  eine  einfache  Folge,  dass  man  sie  auch  da 
anbrachte,  wo  sie  nicht  nur  der  Wirklichkeit  nach  hingehörlen, 
sondern  wo  sie  einen  neuen  Wirkungswert  repräsentierten. 
Dabei  werden  in  der  Weiterentwicklung  all  diejenigen  Detail- 
angaben, welche  nicht  in  dieser  Richtung  liegen,  als  nicht  zum 
Erfolg  führend  wieder  aufgegeben  und  abgestossen. 

Jetzt  sehen  die  Illuminatoren  die  Gräser  und  Blätter  — 
aber  sie  sehen  noch  nicht,  wie  sie  stehen,  ihren  organischen 
Aufbau,  ihre  Stellung  im  Raume.  Das  geht  schon  daraus  her- 
vor, dass  die  Gräser  und  Blätter  in  einzelnen  formell  ganz 
gleichen  Büscheln  übereinander  gesetzt  werden,  ohne  Streben 
nach  dem  Eindruck  eines  Hintereinander  — dem  ganzen  Stil 
der  Miniaturmalerei  auf’s  Vollkommenste  entsprechend.  Und  es 
geht  ferner  daraus  hervor,  dass  auch  dort,  wo  anscheinend 
direkt  der  Natur  entnommene  Blumentypen  zur  Verzierung 
benutzt  werden,  diese  an  blattlosen  Stengeln  — ich  möchte  sagen 
gedankenlos  — hingesetzt  werden.  Man  weiss  nur,  dass  sie  da 
sind  und  angegeben  werden  können  — also  werden  sie  an- 
gegeben irgendwo  und  irgendwie,  gemäss  ihrem  Wirkungswert, 
ganz  unbekümmert  um  Perspektive  und  organischen  Bau.  Das 
sind  noch  unabgehobene  Probleme. 
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Es  liesse  sicli  dieses  Furtsclireiien  eben  so  gut  wie  an 
den  Bäumen  und  Glasflächen  auch  an  den  Wolken,  Felsen,  wie 
überhaupt  an  all  den  Dingen  der  dargestelllen  Welt  nachweisen, 
vor  allem  auch  an  der  Architektur,  die  wie  ein  Rahmen  die 
Bildchen  umgieht  und  immer  reichere  Formen,  Gliederungen, 
Maasswerkfüllungen  aufweisst.  Es  mögen  aber  die  angezogenen 
Beispiele  genügen. 

Ueberschauen  wir  jetzt,  von  welchem  Einlluss  der  bisher 
nur  an  einzelnen  Aeusserlichkeilen  und  Nebensachen  verfolgte 
Prozess  auf  die  Hauptsachen,  nämlich  die  Personendarslelluug 
gewesen  ist. 

Ich  will  zunächst  die  Darstellung  des  nackten  Körpers  be- 
trachten. Sie  kommt  gar  nicht  so  seilen  vor,  wie  man  von 
vornherein  für  diese  Zeit  ohne  Aklstudium  annehmen  sollte.  Die 
Zeit  ist  vorüber,  wo  man  in  naiv-kindlicher  Weise  nur  die 
äussere  Umrisszeichnuug  gieht.  Der  Akt  ist  schon  ziemlich  gut 
verstanden.  Aber  was  will  das  eigentlich  besagen:  „gut  ver- 
standen?“ Will  es  sagen,  dass  im  allgemeinen  in  den  Pro- 
portionen nicht  allzusehr  gefehlt  ist?  Nun,  die  Proportion  des 
menschlichen  Körpers  ist  für  den  damaligen  Künstler  durchaus 
Gefühlssache  — oder  sie  ist  Schablone;  eine  andere  Richtschnur 
kannte  er  nicht  1).  Oder  will  es  besagen,  dass  auch  innerhalb 
der  Umrisszeichnung  der  Maler  ein  Gefühl  für  den  Organismus 
hat,  für  die  organische  Bedeutung  jedes  einzelnen  Teiles?  Auch 
das  noch  nicht  ganz,  seihst  wenn  er  dazu  gekommen  sein 
sollte,  direkt  vor  dem  Akt  Studien  zu  machen.  Sagt  man  trotz - 


*)  Mau  braucht  sich  hierbei  durchaus  nicht  vorzustellen,  dass 
man  die  Körperverhältnisse,  das  Maass  der  Bewegungen  etc.  immer 
durch  Einzeichnungen  in  geometrische  Figuren,  in  Dreiecke  und 
Kreissegmente  erhielt,  so  etwa,  wie  es  uns  für  das  Ende  des 
13.  Jahrh.  das  Skizzen  buch  des  Villard  de  Honnecourt  (Paris,  Bibi. 
Nat.)  aufweist.  Das  lässt  sich  nicht  verallgemeinern,  besonders 
nicht  tür  das  14.  Jahrh.  — und  wir  müssen  immer  bedenken,  dass 
Villard  nicht  Maler,  sondern  gothischer  Architekt  war,  dem  das 
Schabionisieren  nach  geometrischen  Figuren  besonders  nahe  lag. 
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dem , dass  der  Körper  gut  verstanden  ist,  so  will  das  für  das 
14.  Jahrhundert  heissen,  dass  innerhalb  der  Umrisszeichnung 
mehr  oder  weniger  Modellierung  vorhanden  ist,  dass  eine 
grössere  oder  geringere  Kennzeichnung  von  einzelnen  unter- 
scheidbaren Partieen  beginnt.  Die  früher  einheitliche  Gesammt- 
wahrnehmung  differenziert  sich  zur  Wahrnehmung  von  Teilen. 
Aber  die  Anzahl  dieser  Teile  entspricht  im  Anfang  noch  nicht 
dem  unter  der  Haut  liegenden  Knochengerüste  und  den  Mus- 
keln, sondern  ist  eine  nur  annäherungsweise  richtige  Komposition. 

Ist  das  aber  der  Fall,  so  bezeugt  es  uns  weiter  nichts  als 
die  Thatsache,  dass  die  einfache  Umrisszeichnung  dem  Bedürf- 
nis nicht  mehr  entsprach,  dass  man  danach  strebte,  auch  die  so 
umschlossene  Fläche  zu  beleben,  d.  h.  aber,  dass  eine  Detail- 
angabe, eine  Detailerreichung  einzutreten  begann. 

Modellierung  ist  ja  nichts  anderes  als  Detaillierung,  und 
letztere  Bezeichnung  ist  dort  vorzuziehen,  wo  es  sich  nur  um 
die  Beschreibung  des  Mechanismus  und  ihrer  Entstehung  handelt. 
Man  gewann  damals  nur  das  allgemeine  Gefühl,  dass  innerhalb 
der  als  Körper  umgrenzten  Fläche  auch  noch  etwas  sei  und 
suchte  das  zur  Darstellung  zu  bringen.  Man  geht  also  auch  hier 
von  der  vagen  Vorstellung  aus  und  hat  noch  keine  Anschauung 
vom  Organismus  seihst.  Man  weiss  z.  B.,  dass  über  der  Lunge 
sich  Hippen  wölben,  und  man  versucht  sie  anzugeben,  ohne 
über  ihre  anatomische  Form  und  Lage,  ja  ohne  selbst  über  ihre 
Anzahl  sich  Bechenschaft  abgelegt  zu  haben.  Denn  hätte  man 
das,  so  müsste  man  auch  Form,  Lage  und  Anzahl  richtig  an- 
geben. Gerade  der  Umstand,  dass  das  nicht  geschieht,  bezeugt 
uns,  dass  man  von  der  ganz  allgemeinen  und  unklaren  Vor- 
stellung ausging,  ohne  eine  Einsicht  und  Anschauung  zu  haben. 

Und  so  jveiss  man  auch,  dass  innerhalb  der  Glied maassen- 
umrisse,  der  Hände,  Beine,  innerhalb  des  Gesichts  noch  etwas 
da  ist,  was  zum  Ausdruck  gebracht  werden  muss.  Auch  hier 
wird  dies  Andere  erreicht  durch  eine  Detailangabe.  Wenn  noch 
am  Schluss  des  14.  Jahrhunderts  sehr  schlecht  detaillierte 
Akte  Vorkommen,  wenn  z.  B.  der  Körper  Adams  nur  die 
Brust-  und  Bauchlinien  zeigt,  und  sonst  ohne  jede  Modellierung 
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ist,  wenn  die  Augen  einfach  als  geschwungene  Linie  mit  einem 
Punkt  darunter  angegeben  werden,  so  ist  das  eben  der  grossen 
Flüchtigkeit  mancher  Miniaturen  zuzuschreiben  (z.  ß.  im  Pro- 
priete  des  choses).  Im  allgemeinen  jedoch  lässt  sich  die  zu- 
nehmende Detaillierung  überall  verfolgen;  zunächst  als  eine 
feinere,  weniger  starre  Zeichnung,  dann  als  Schattierung 
und  endlich  als  Modellierung.  Alles  wird  bewegter  aus- 
geführt und  erscheint  dadurch  seihst  bewegungsvoll.  Die  Ein- 
fachheit und  Strenge  nimmt  ah,  löst  sich  auf  — die  Variation 
und  Potenzierung  beginnt. 

Früher  kannte  man  nur  einige  feststehende  Geberden, 
Siellungen  und  Bewegungen,  die  schiefe  Kopf-  und  Augen- 
stellung, die  verzogenen  Augenbrauen  und  Mundwinkel  als 
Ausdrucksmittel.  Was  jetzt  erreicht  wird,  ist  eine  Vermehrung 
iles  Ausdrucks.  Die  früheren  konventionellen  Linien  genügen 
nicht  mehr.  Mund  und  Nase  werden  detaillierter  ausgeführt. 
Augenbildung  und  Augenstellung  sind  sehr  abwechslungsvoll 
und  erscheinen  individuell.  Kleine  bläuliche  Schattenpartieen 
werden  angegeben,  weisse  Lichter  hie  und  da  auf  das  Fleisch, 
auf  das  Gesicht  gesetzt.  Ein  mild  rosarotes  Inkarnat  kommt  auf, 
statt  der  früheren  Pergamentaussparungen,  wobei  immer  der 
weibliche  Akt  heller  gehalten  wird  als  der  männliche.  Ein  fein 
gestrichelter  Vortrag  beginnt  plastische  Wirkung  hervorzurufen, 
unterstützt  durch  eine  ah  und  zu  ganz  pastose  Behandlung  der 
Gewänder.  Die  frühere  Gleichheit  der  Ausführung,  die  stete 
Wiederkehr  derselben  Formen  konnte  auch  immer  nur  die 
Wiederkehr  des  gleichen  Gefühls  bedingen  und  nur  der  Aus- 
druck ein  und  desselben  Sinnes  sein ; jetzt  ist  das  anwachsende 
Darstellungsvermögen  in  hohem  Grade  sorgfältiger , minutiöser 
und  der  Ausdruck  Wechsel  voller.  Früher  lag  jler  Ausdruck 

ganz  in  der  Silhouette , jetzt  liegt  er  in  der  Detaillierung  der 
umgrenzten  Flüche. 

Es  wäre  der  Vorgang  nur  ungenau  beschrieben,  wenn  ich 
sagte,  der  Künstler  rückt  die  heiligen  Gestalten  dem  Verständnis 
näher , er  lässt  sie  menschlicher  erscheinen.  Das  war  nicht 
Absicht,  sondern  unbeabsichtigte  Folge  — sie  wirken  näher- 
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gerückt,  menschlicher.  Das,  was  der  Künstler  wirklich  tliut, 
kann  ich  nur  beschreiben  als  Angabe  der  früher  fehlenden 
Details  und  Wechsel  in  denselben. 

Dadurch,  dass  die  früher  starren  Linien  schmiegsamer, 
dass  die  Formen  reicher  behandelt  sind , werden  gleichzeitig 
diese  Linien  und  Formen  ganz  von  selbst  zum  Ausdruck  eines 
Schmiegsamen  und  Weichen.  Sie  sind  nicht  mehr  Ausdruck 
der  Starrheit,  Strenge,  und  somit  der  erhabenen  Feierlichkeit, 
sondern  Ausdruck  der  Weichheit,  Innigkeit  der  Wärme  und 
Demut.  Auch  zur  Erklärung  dieser  Entwicklung  weisen  die- 
jenigen Kunstforscher,  welche  der  historisch-soziologischen  Be- 
trachtungsweise anhängen , auf  den  Minnedienst  mit  seinem 
schwärmerischen  Charakter,  auf  das  „Vorherrschen  des  frauen- 
haften Elements“  in  jener  Zeit.  Parallelerscheinungen  sind  das 
freilich,  aber  sicherlich  nicht  Motive  der  Charakterfo'Äw#  für 
die  Kunst,  höchstens  Motive  für  die  Auswahl  der  auf  andere 
Weise  gebildeten  Charaktere.  Und  wenn  man  das  vielleicht 
auch  bestreitet,  so  zeigt  doch  wenigstens  meine  Darstellung, 
dass  man  dieses  Uebergreifens  auf  die  Kulturgeschichte  zur 
Beschreibung  der  Entwicklung  nicht  bedarf. 

V. 

Die  abschliessende  Lust. 

Mit  wahrem  Genuss  sehen  wir  am  Abschluss  des  14.  und 
Beginn  des  folgenden  Jahrhunderts  die  Miniaturkünstler  an  der 
gefundenen  Neulösung  Weiterarbeiten.  Die  regste  Darsleilungslust 
äussert  sich  in  Werken  „über  Astronomie,  Tiere,  Pllanzen, 
Jagden,  Turniere,  Hofceremonieen , Kriegskunst,“  in  Ritter- 
romanen, Gedichten,  Chroniken  etc.  etc.  Diese  allgemeine  Dar- 
stellungslust kann  uns  als  Beleg  dienen  für  die  mit  der  ge- 
fundenen Neulösung  verknüpft  gewesene  individuelle  Lust. 

Das  Livre  des  merveilles  du  monde  von  1405  ist  ein 
Beispiel  für  diese  ausserordentliche  Schaffensfreude.  Es  ent- 
hält die  Reisebeschreibungen  von  Marco  Polo,  Guillaume  de 
Mondeville,  Hayton  etc.  Auf  den  darin  vorkommenden  Dar- 
stellungen fremder  Länder  ist  freilich  die  Naturumgebung  iden- 
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lisch  mit  der  heimatlichen,  ein  Beweis,  wie  wenig  vorgerückt 
die  Beobachtung  war.  Nur  die  Stadl  Saha  ist  gekennzeichnet 
durch  tonnenarlig  gewölble  Dächer  der  Häuser.  Aber  an  den 
Personen,  Tieren  und  Fabelwesen  hethäligt  sich  die  ganze  da- 
malige llluminirkunst.  Elefanten  und  Dromedare,  Einhorne, 
Schweine  mit  Menschenkö|)fen  kommen  vor,  eine  Stachel- 
schweinjagd mit  sehr  naiv  angegebenem  Terrain,  doppelge- 
schlechtliche Wesen,  Menschen  ohne  Kopf,  mit  dem  Gesicht  auf 
der  Brust  u.  dgl.  m.  Le  Grant  Khan  tafelt  mit  seinem  Ge- 
folge, die  Königin  von  Mutfili  erscheint  — ein  ganzes  Heer 
von  Bildern,  die,  so  gross  auch  noch  in  vieler  Beziehung  ihre 
Schwächen  sind , uns  doch  den  Beweis  der  Darstellungslusl  in 
der  einmal  eingeschlagenen  Richtung  gehen. 

So  wächst  aus  unscheinbaren  Anfängen  eine  Kunst  heran, 
in  ihrem  Schoosse  die  Keime  einer  neuen  andern  tragend,  vor- 
bereitend auf  einen  neuen  Stil. 

Das  Grundmoliv  aller  Kunstentstehung,  die  Entwicklung 
aus  dem  Schmuck,  habe  ich  an  einem  leicht  überschaubaren 
und  zeitlich  nicht  allzufern  liegenden  Beispiel  betrachtet.  Jetzt 
erst  erhält  die  inhaltlose  Phrase:  „Die  Künstler  gingen  näher 
auf  die  Einzelheiten  der  natürlichen  Erscheinung  ein“,  ihren 
notwendigen  Inhalt.  Die  sog.  realistische  Darsiellungsweise  er- 
scheint jetzt  als  Resultat  der  zuerst  nur  in  einem  schmücken- 
den Motiv  auflrelcnden  Aenderung,  welche  zu  einer  Delail- 
angahe  und  Ausdrucksvermehruug  führt.  Der  Künstler  kann 
nicht  der  Natur  so  ohne  weiteres  ein  neues  Element  entnehmen, 
er  sieht  erst  in  die  Natur  hinein,  was  er  technisch  schon  be- 
wältigt und  was  sich  ihm  im  Affekt  des  Schaffens  ergab. 

So  fasse  ich  denn  den  objektiven  Geslaltungserfolg  für 
diesen  Zeitabschnitt  zusammen  in  die  Ausdrücke  Detail- 
erreichung und  Detail  Wechsel,  erstere  mit  der  Natur- 
annäherung  als  subjektiver  Wirkung,  letztere  mit  derjenigen 
der  Individualität. 

Hiermit  ist  diese  erste  naive  Form  des  künstlerischen  Ge- 
staltens  zum  Abschluss  gebracht.  Selbstverständlich  kann  es 
nicht  meine  Meinung  sein,  dass  diese  Art  für  die  ganze,  von 
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der  Darstellung  umspannte  Zeit  in  ausschliesslicher  Weise  gültig 
sei.  Sie  wird  sich  stets  verbinden  mit  der  nächsthöheren, 
zielbewussten,  reflektierenden  Form,  welche  ich  im  nächsten 
Abschnitt  betrachten  werde.  Aber  aus  methodischen  Gründen, 
um  überhaupt  Aufschluss  über  das  künstlerische  Schäften  zu 
erhalten , müssen  beide  Formen  scharf  getrennt  werden.  Es 
ist  nicht  meine  Absicht  gewesen,  den  Schaffensakl  so  darzu- 
stellen, als  ob  er  für  die  Illuminatoren  immer  und  in  allen 
Fällen  während  einer  ganzen  Kunstepoche  ein  naiver  und 
blinder  gewesen,  sondern  nur  für  diejenigen  Fälle,  wo  es  sich 
um  das  Auffinden  eines  neuen  Gestaltungswertes,  also  der  Neu- 
lösung handelt.  Diese  lässt  sich  psychologisch  nicht  anders 
ableiten.  Bei  der  weiteren  Ausgestaltung,  bei  der  Nachahmung 
jeder  schon  erreichten  Etappe,  bei  der  unmittelbaren  Wieder- 
holung des  Gefundenen  spielen  schon  Momente  der  nächst- 
höheren Schaffensform  hinein.  Ein  Beispiel  hierfür  bietet  die 
wertvolle  Bilderhandschrift:  Anliquite  des  Juifs  par  Josephus 
(Paris,  Bibi.  Nat.,  MSS.  franc.  1891)  vom  Anfang  des  15.  Jahr- 
hunderts. Bei  der  Darstellung  Adams  und  Evas  sind  hier  die 
kleinen  Zufälligkeiten  der  Hautbildung  und  die  genaue  Betonung 
der  Muskellagen  schon  nicht  mehr  naive  Detaillierungen,  wie 
in  den  Miniaturen  vorher,  sondern  überlegte  Verwertung  des 
vorher  Gefundenen. 

Die  direkte  Nachahmung  der  Natur,  das  Malen  und  Zeichnen 
nach  einem  Vorbild  war  weder  jetzt  noch  vorher  ausgeschlossen. 
Das  köstliche  Skizzenbuch  des  Villard  de  Honnecourt,  welches 
aus  dem  13.  Jahrhundert  auf  uns  gekommen  ist1),  giebt  Auf- 
schluss darüber.  Aber  es  kommt  nicht  darauf  an , was  der 
Künstler  wollte,  sondern  was  er  erreichte.  Die  Absicht  allein 
genügt  nicht  zur  getreuen  Darstellung  und  genügt  daher  auch 
nicht  als  Antrieb  des  Erreichens  und  Findens  der  Neulösung. 
Villard  hat  in  seinem  Skizzenbuch  auch  einen  mächtigen 
Löwen  gezeichnet,  und  er  schreibt  ausdrücklich  dabei:  „Vesci 
1 lion  si  com  on  le  voit  par  devant  et  sacies  bien  quil  tu 


*)  Herausgegeben  von  Lassus  und  Darcel,  Paris  1858.  4°. 
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contrefait  al  vif“  (Voici  un  Hon  tel  qu’on  le  voit  par  devant,  et 
sachez  bien  qu’il  a ete  dessine  sur  Je  vif).  Wir  mögen  ihm 
das  letztere  ruhig  glauben;  wir  sehen  aber  auch,  dass  es  ihm 
gar  nichts  genutzt  bat.  Schon  die  Art  und  Weise,  wie  er  be- 
ginnt, ist  durchaus  dem  beabsichtigten  Endresultat  zuwider- 
laufend  : Er  zeichnet  einen  Kreis  bin  und  komponiert  den  Kopf 
um  denselben.  Und  der  Kopf  in  seiner  höchst  unnatürlichen, 
aber  trefflich  stilisierten  Ausführung  hat  trotz  des  Vorbildes 
etwas  sehr  Menschliches;  das  Ganze  macht  eher  den  Eindruck, 
als  ob  es  nach  einem  plumpen  Feuerbock,  wie  sie  in  englischen 
Kaminen  wohl  gebräuchlich , als  nach  einem  lebenden  Löwen 
gezeichnet  wäre.  Dass  aber  die  gefundene  Form  für  den  Künstler 
die  Lösung  eines  (als  vitale  Störung  aufzufassenden)  Problemes 
bedeutete  und  mit  Lust  verknüpft  war,  das  umschliesst,  dass  er 
die  Form  auch  als  eine  (für  ihn)  „naturwahre“  bezeichnete. 
Wäre  umgekehrt  die  gefundene  Form  mit  Unlust  verbunden 
gewesen,  so  hätte  sie  nicht  als  (für  ihn)  „naturwahre“  von  ihm 
bezeichnet  werden  können. 

Die  Absicht  der  Nachahmung  allein  lässt  die  notwendige 
Form,  die  Ausdrucksmittel  nicht  finden.  Demgemäss  darf  auch 
bei  der  Heschreibung  nicht  der  Nachdruck  auf  der  Absicht 
liegen;  diese  darf  nicht  zum  Ausgangspunkt,  zur  Voraussetzung 
gemacht  werden,  sondern  muss  sich  vorausselzungslos  aus  dem 
biologischen  Abschluss  des  SchafTensaktes  selbst  ergeben. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  Schaffens  form  der  französischen  und  altnieder- 
liindischen  Tafelmalerei. 

I. 

Der  Charakter  der  Tafelmalerei  und  die  Lust  zur 
Aenderung. 

Der  Zusammenhang  zwischen  der  analisierlen  Miniatur- 
malerei in  Frankreich  und  der  Tafelmalerei  der  niederländischen 
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Frührenaissance  scheint  auf  den  ersten  Blick  ein  nur  geringer 
zu  sein.  Dem  ist  jedoch  nicht  so.  Da  die  Miniaturen  der 
betrachteten  Zeit,  obwohl  in  Frankreich  entstanden  und  für 
französische  Fürsten  verfertigt,  zumeist  von  niederländischen 
Künstlern  herrühren,  so  hat  es  seine  Berechtigung,  diese  erste 
Periode  als  französisch-niederländische  Protorenaissance  zu  be- 
zeichnen, gerade  so,  wie  man  für  Italien  die  Zeit  der  Pisani, 
Cimabue  und  Giotto  als  Protorenaissance  bezeichnet.  Die  Ent- 
wicklung der  darauf  folgenden  Frührenaissance  ist  für  Frank- 
reich und  die  Niederlande  eine  ganz  analog  verlaufende,  und 
der  Charakter  beider  ist  ein  durchaus  verwandter. 

Es  soll  nun  meine  Aufgabe  sein,  an  Hand  der  im  ersten 
Abschnitt  aufgestellten  allgemeinen  Momentenreihe  auch  den 
Entwicklungsprozess  dieser  Malereiepoche  zu  beschreiben,  die 
Berührungspunkte  mit  der  ersten  Form  festzustellen  und  die 
Verschiedenheiten  von  ihr.  — 

Die  Tafelmalerei  entwickelte  sich  hauptsächlich  an  den 
hölzernen  Altaraufsätzen , welche  seit  der  Mitte  des  14.  Jahr- 
hunderts als  Beliquiengehäuse  aufkamen.  Daneben  traten  noch 
die  Volivbilder  für  Grabstätten  und  Kapellen  der  reichen 
Familien.  Hierdurch  war  der  Charakter  der  Tafelmalerei  von 
vornhinein  als  ein  kirchlicher  bestimmt. 

Es  sind  uns  vom  Anfang  des  14.  Jahrhunderts  keine 
Bilder  der  französischen  und  niederländischen  Schule  erhalten. 
Als  Ausgangspunkt  der  zu  betrachtenden  Entwicklung  müssen 
daher  die  wenigen  Bilder  etwa  aus  den  sechziger  Jahren  des 
Jahrhunderts  dienen,  welche  das  Louvre  bewahrt:  Eine  Be- 
weinung Christi,  eine  Dionysiuslegende,  ein  Brustbild  von  König 
Johann  der  Gute  und  ein  solches  von  Karl  VI.,  welches  der 
Zeit  nach  allerdings  an  den  Schluss  des  Jahrhunderts  gehört, 
oder  sogar  an  den  Anfang  des  nächsten,  jedoch  dem  Stile 
nach  auf  der  primitiveren  Stufe  der  übrigen  Bildet*  steht.  Diese 
Bilder  müssen  uns  genügen,  eine  Ansicht  von  dem  Zustand 
und  dem  Stilcharakter  der  damaligen  Kunst  zu  gewinnen. 

Die  Malweise  ist  flach,  fast  schattenlos,  ohne  Abrundung 
in  den  Formen,  ohne  Modellierung.  Die  Köpfe  sind  durchweg 
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konventionell  in  Zeichnung  und  Ausdruck,  von  länglichem 
Oval;  die  Augen  in  den  Winkeln  stehend,  die  Nasen  reichlich 
lang.  Besonders  hei  den  Frauen  ist  es  immer  wieder  derselbe 
Gesichlstypus,  welcher  wiederkehrt;  eine  Variation  wird  last 
nur  durch  andere  Kopfhaltung  und  besonders  durch  andere 
Haarfarbe  und  Haartracht  erreicht.  Bei  den  Männerköpfen  ist 
die  Abwechslung  etwas  grösser,  aber  auch  hier  in  erster  Linie 
durch  Haar-  und  Barlvariationen  erreicht,  selten  und  nur  in 
geringer  Weise  durch  den  Schnitt  der  Züge,  durch  den  Aus- 
druck. Die  Haare  sind  zumeist  in  heller  Nuance  auf  einer 
dunkleren  Farbe  in  leichten  Bingeistrichen  oder  parallelen 
Wellenlinien  angegeben.  Die  Gewandfaltung  ist  angenehm, 
nicht  übertrieben,  nicht  allzu  eckig.  Vom  Körper  unter  dieser 
Gewandung  spürt  man  dagegen  sein-  wenig,  manche  der  stehen- 
den Figuren  scheinen  nur  aus  einem  Gewände  mit  Kopf  zu 
bestellen.  Das  Kolorit  ist  hell  und  bunt.  Die  Bewegungen 
sind  da,  wo  sie  sich  in  massigen  Grenzen  halten,  nicht  un- 
geschickt wiedergegeben,  etwas  geziert,  „gothisch  affektiert“  — 
nur  wo  sie  stärker  werden,  arten  sie  in  Verrenkungen  aus.  — 
Wie  weit  etwa  die  Porträts  von  König  Johann  II.  (Kupferslich- 
kabinel  der  Nal.  Bibi.  Paris)  und  Karl  VI.  (Louvre)  getroffen 
sind , lässt  sich  schwer  feststellen.  Porträtbilder  kommen  ja 
schon  seil  der  Milte  des  13.  Jahrhunderts  vor,  zunächst  pla- 
stische auf  Grabsteinen,  Epitaphien,  dann  in  der  Miniaturmalerei 
auf  den  Dedikalionsbildern , endlich  auf  den  Volivtafeln.  Sie 
erscheinen  alle  zunächst  mehr  durch  Aeusserlichkeilen  gröberer 
Art  charakterisiert  zu  sein,  durch  Kleidung,  Kopfbedeckung, 
Haartracht  etc.,  das  Gesicht  selbst  nähert  sich  nur  wenig  der 
Wirklichkeit  an. 

Heber  die  in  vor-EvcK’scher  Zeit  angewandte  Technik  ist 
man  erst  in  jüngster  Zeit  in  s Beine  gekommen.  Crowe  und 
Cavalcasblle l)  nehmen  eine  gemischte  Technik  an:  Leim- 
Tempera  für  die  Fleischlone,  Oelfarben  für  die  Gewänder.  Ernst 


l)  Geschichte  der  altniederländischen  Malerei.  Deutsche  Original- 
ausgabe von  A.  Springer. 
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Berger  kommt  auf  Grund  seiner  experimentellen  Forschungen 
zu  anderem  Resultat1). 

Es  war  das  Mischen  der  Farben  mit  Oelen  allerdings  schon 
längere  Zeit  bekannt,  aber  nur  in  Anwendung  für  Dekorations- 
arbeiten und  Bemalen  der  polychromen  Holzplastik.  Die  Oel- 
farben  waren  , wie  Crowe  und  Cavalcaselj.e  richtig  bemerken, 
„viel  zu  zähe,  um  die  Führung  feiner  Umrisse  und  die  Model- 
lierung zu  gestatten“.  Dagegen  war  für  die  Tafelmalerei  ein 
Mischen  der  Farben  mit  Leimstotfen,  mit  Gummi  und  Eiweiss 
gebräuchlich,  gerade  so  wie  hei  den  Miniaturen.  Während  aber 
für  letztere  ein  dünner  Gummiüberzug  als  Fixation  genügte, 
war  für  die  Tafelmalerei  ein  vor  dem  Einfluss  der  Feuchtigkeit 
schützender  Firnis  unbedingt  nötig.  Von  der  Qualität  desselben 
war  alles  abhängig.  War  derselbe  irgendwie  gefärbt,  so  musste 
er  beim  Aufträgen  das  vorhandene  Kolorit  in  einer  Weise  ver- 
ändern , die  sich  nur  schwer  vorausberechnen  liess.  Einen 
solchen  farbigen  Firnis  zeigen  aber  die  uns  erhaltenen  Bilder, 
„denn  an  einzelnen  abgeriebenen  Stellen  entdecken  wir  die 
kalte  und  blasse  graue  Farbe,  wie  sie  bei  Tafeln,  welche  zur 
Aufnahme  einer  allgemeinen  Glasur  vorbereitet  wurden,  eigenl- 
tümlich  ist“.  (Crowe  und  Cavalcaselle  S.  26.)  Daneben 
aber  war  in  den  Niederlanden  auch  schon  ein  farbloser  Firnis 
bekannt,  denn  um  1350  wird  nach  einer  alten  Rechnung  für 
die  Kathedrale  zu  Ely  in  England  ein  „weisser  Firnis  aus 
Brügge“  bezogen  (s.  A.  Ilg,  Excurs  über  d.  Oelmalerei  S.  171). 
Und  wir  sehen  diesen  bald  in  den  Niederlanden  und  den»  mit 
ihnen  durch  den  Rhein  in  regem  Waarenaustausch  stehenden 
Köln  allgemein  in  Gebrauch. 

Noch  ein  weiterer  Punkt  ist  für  die  Entwicklungsgeschichte 
von  Bedeutung  : Die  Uebermalbarkeit  des  Firnisses.  Hier  haben 
die  Untersuchungen  E.  Berger’s  ergeben,  dass  der  Unterschied 
der  italienischen  Feigenmilchtempera  von  der  nordischen 
Gummilempera  wesentlich  darauf  beruhte,  dass  bei  ersterer  ein 
Firnis  gebräuchlich  war,  der  nicht  mehr  übermalt  werden 


Zeitschr.  f.  bild.  Künste  1895,  Heft  8 u.  9. 
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konnte,  weswegen  die  letzten  feurigen  Lasuren  der  Oelfarbe 
zufielen  , während  bei  der  nordischen  Art  der  Firnis  mit  dem 
wassermischbaren  Bindemittel  noch  mehrmals  übermalbar  blieb. 
Darauf  sollte  der  grosse  Fortschritt  gegenüber  der  italienischen 
Malerei  zunächst,  wenn  auch  nicht  ausschliesslich,  beruhen. 

Sehen  wir  uns  nun  nach  dem  ersten  psychologischen 
Moment  der  kommenden  Entwicklung  um,  nach  der  Unlust. 
Diese  ist  auch  hier,  wo  es  sieb  um  Künstler  bandelt,  deren 
Namen  uns  kaum  bekannt,  nicht  direkt  belegbar.  Aber  ich 
stelle  sie  hin  als  das  einzige  biomechanische  Moment,  welches 
am  Anfang  einer  subjektiven  Wandlung  stehen  kann.  Wir 
wissen  nichts  oder  nur  sehr  wenig  über  die  Lebensverhältnisse 
der  ersten  Künstler  dieser  Periode,  nicht  einmal  ihre  Namen, 
nur  Melchior  Broederlam  wird  uns  in  einigen  Hechnungen 
als  Empfänger  von  Summen  genannt,  welche  er  für  verschiedene 
Malereien  auf  Wagen,  Standarten  etc.  erhielt,  aber  auch  für 
zwei  Altarschreine,  die  er  für  die  Karlhäuser  in  Dijon  lieferte. 
Zu  einer  Heihc  von  anderen  uns  in  ähnlichen  Rechnungen 
genannten  Malern  fehlt  dagegen  jede  Nachricht  über  ihre  Werke. 

Dass  aber  nicht  nur  ein  individuelles  Lnluslgefühl  als 
psychologisches  Anfangsglied  der  Kunständerung,  sondern  sogar 
eine  inlerindividuelle  Misslimmung  da  war  und  sich  auf  das 
Konventionelle  der  bisherigen  Auffassung  und  Darstellung  bezog, 
darauf  dürfen  wir  wenigstens  zurückschliessen , und  zwar 
aus  der  merkwürdigen  Unruhe  in  der  Geslallungswahl  der 
ersten  Zeit. 

So  liebt  man,  nach  Art  der  Biblia  pauperum,  rein  äusser- 
liche  Zusammenstellungen  der  einzelnen  Bilder  aus  dem  Leben 
Christi  mit  ähnlichen  Motiven  des  allen  Testaments.  Dazu  kam, 
dass  die  so  nah  verwandte  Wandmalerei  gerade  zur  selben  Zeit 
frisch  auf  blühte,  ln  welch  lebendiger  Weise  waren  doch  die 
Gestalten  der  Dichtung,  der  Geschichte  und  des  täglichen  Lehens 
in  den  ritterlichen  Burgen  und  Häusern  verkörpert.  Davon 
legen  uns  der  Ehinger  Hof  zu  Ulm  und  Schloss  Runkelslein  bei 
Bozen  die  besten  Zeugnisse  ab.  Ja,  man  war  schon  so  weil 
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gekommen,  diese  Malereien  nicht  auf  die  Kalkwand,  sondern 
auf  die  hölzerne  Täfelung  derselben  zu  malen;  so  im  böhmi- 
schen Schloss  Karlstein.  Merkwürdiger  Weise  lag  aber  der 
Zeit  der  so  einfache  Gedanke,  diese  Malereien  transportabel  zu 
machen,  völlig  fern.  Ein  geringer  Schritt  und  man  wäre  zu 
einer  rein  weltlichen  Tafelmalerei  gelangt.  Aber  dieser  Schritt 
wurde  nicht  gethan. 

Diese  weltliche  Tafelmalerei  wäre  jedoch  nicht  eine  Um- 
änderung der  vorhandenen  kirchlichen  gewesen,  sondern  eine 
Abwendung  von  ihr.  Freilich  liegt  in  der  Abwendung  und 
dem  llebergang  zu  einem  ganz  anderen  Gebiete  das  einfachste 
und  schnellste  Mittel  zur  Unlustaufhebung.  Aber  nur  dem 
Nichtkünstler  wird  ein  solcher  Wechsel  die  vollständige  Be- 
friedigung bringen,  welche  ihm  von  anderer  Seite  aus  geraubt 
war.  Für  den  Künstler  dagegen  ist  die  Abwendung  keine 
Lösung.  Sofern  ihn  ein  bestimmter  Gedanke,  eine  Aufgabe 
beschäftigt,  befreit  es  ihn  nicht,  wenn  er  von  seinem  Kunstzweig 
ablässt  und  sich  einem  andern  zuwendet.  Der  auch  bei  ihm 
mögliche  Wechsel  und  Uebergang  kann  daher  nur  zeitweilig 
und  vorübergehend  lusterregend  sein.  Innerhalb  seines  engeren 
Gebietes  muss  er  die  Mittel  finden,  das  sich  ihm  aufdrängende 
Problem  zu  lösen.  Der  Individuenkomplex  um  ihn  herum  rettet  sich 
einfach  zu  einer  andern  Kunst,  die  ihm  mehr  zusagt,  seinem  Gefühls- 
leben besser  entspricht;  das  war  zu  allen  Zeiten  so.  Der  Künstler 
allein  kettet  unabänderlich  sein  Schicksal  an  das  seiner  Kunst. 

II. 

Das  Vorbild  der  Aenderung. 

Aus  dem  rein  kirchlichen  Charakter  der  Tafelmalerei  er- 
klärt es  sich  vollkommen,  dass  die  Darstellungen  weltlichen 
Charakters,  zu  welchen  der  Zeitgeschmack  mehr  und  mehr  hin- 
drängte, hier  keinen  Eingang  fanden.  Sie  hätten  das  religiöse 
Gefühl,  das  damals  no-ch  besonders  stark  war  und  durch  die 
mystischen  Richtungen  zu  einer  erregten  Begeisterung  anwuchs, 
nicht  nur  gestört,  sondern  geradezu  beleidigen  und  auf  heben 
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müssen.  Es  konnten  höchstens  an  weniger  bedeutsamen  Stellen, 
hei  untergeordneteren  Persönlichkeiten  sich  einzelne  Züge  ein- 
schleichen, die  uns  jetzt  oh  ihrer  Naivität  und  kindlichgutmüligen 
Empfindung  ein  Lächeln  abnötigen. 

So  haben  wir  es  denn  für  die  zu  behandelnde  Periode 
noch  durchaus  nicht  mit  einer  Verweltlichung  zu  thun.  Diese 
war  zwar  in  andern  Kunstzweigen  vorhanden,  konnte  auch 
wohl  im  allgemeinen  anregend  und  vorbildlich  wirken;  sie 
konnte  aber  nicht  zur  direkten  Uebertrag  verleiten. 

Dann  aber  (Vage  ich:  Welches  Moment  war  es,  das  sich 
zu  der  bisherigen  konventionellen  Darslellungsarl  in  Kontrast 
setzte?  War  es  wieder,  wie  bei  der  betrachteten  ersten  Form, 
ein  vages,  unklares  Andere,  oder  war  es  diesmal  bestimmt 
und  klar? 

Ich  glaube,  Letzteres  annehmen  zu  müssen.  Das,  was  als 
Anderes  zu  dem  bisherigen  Konvcntionaiismus  in  Kontrast  trat, 
waren  die  Resultate  der  Miniaturmalerei. 

Diese  war  so  kräftig  unter  der  Fürstengunsl  heran- 
gewachsen, sie  war  so  frisch  und  lebensvoll  in  ihren  Motiven, 
so  vielfältig  und  vielseitig  in  ihrer  Aufgabelösung,  so  leuchtend 
in  ihren  Farben,  so  zierlich  in  ihrer  Formgebung,  so  minutiös 
in  der  Ausführung,  so  reich  in  ihrem  Schmuck,  so  ausdrucks- 
voll in  ihren  Charakteren  — mit  all  ihren  Eigenschaften  konnte 
sie  den  damaligen  Künstlern  nur  rückhaltlose  Freude  einllössen. 
Aber  sie  war  nicht  Volkskunst  So,  wie  sie  sich  entwickelt 
hatte,  bedurfte  sie  zu  ihrer  Existenz  unbedingt  fürstlicher  Mittel, 
denn  die  mit  ihr  verbundenen  Kosten  waren  ungeheuer  grosse. 
Es  war  eine  exclusive  Kunst  die  aber  gerade  deswegen  in  hohem 
Grade  geeignet  war,  mit  ihren  Resultaten  anregend  und  fördernd 
auf  die  Schwesterkunst  zu  wirken.  Sie  musste  das  treibende 
Motiv  abgeben. 

Aber  die  Lust  zum  Andern  ist  nicht  für  diesen  Fall  als 
Lust  zur  Miniaturmalerei  zu  verstehen.  Diese  Lust  war  nur 
dem  Erreichen  ähnlicher  Resultate  innerhalb  der  Grenzen  der 
Tafelmalerei  vorweggenommen.  Aus  dem  im  Laufe  der  Zeit 
eingetretenen  Inlustgefühl  an  dem  Darstellungsinhalt  und  der 
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Darstellungsform  entsteht  somit  unter  dem  Blick  auf  das 
Lebendige  der  Miniaturen,  die  Lust  zur  Aenderung  im  Sinne 
dieser  Miniaturen  die  Lust  zur  Annäherung  an  diese.  Das 
konnte  sich  auf  alle  Errungenschaften  der  letzteren  beziehen : 
auf  die  rein  äusserliche  Ausschmückung,  auf  die  breitere  Pinsel- 
technik oder  auf  den  objektiven  Gestaltungserfolg,  nämlich  auf 
die  Detailerreichung  und  den  Detailwechsel. 

Die  feine  Ausführung  der  Handschriften malerei  war  ermög- 
licht erstens  durch  das  Material , auf  welches  gemalt  wurde, 
nämlich  die  ungegerbte,  fein  geschabte  Tierhaut,  das  Pergament, 
welches  unvergleichlich  in  seiner  Brauchbarkeit  zur  Malerei  und 
Zeichnung  ist.  Seine  Elastizität,  die  kreidige  Weichheit,  das  feine 
Korn  seiner  Oberfläche  machen  dasselbe  in  hohem  Grade  an- 
genehm. Dazu  kommt  die  ihm  eigene  Fähigkeit,  die  Farbe  des 
Pinsels  oder  der  Feder  leicht  und  selbst  bei  ganz  dünnflüssigem 
Auftrag  in  festem  Kontakt  anzunehmen,  fester  als  heim  Papier, 
wo  die  Farbe  dazu  neigt,  innerhalb  der  Pinselzüge  hin  und  her 
zu  fliessen. 

Der  zweite  Vorzug  bestand  in  der  Kleinheit  der  Dimensionen. 
Jeder  kleinste  Zug,  jede  minimalste  Abweichung  von  Glätte  und 
Einförmigkeit  musste  in  den  kleinen  Farbflächen  und  Umrissen 
der  Miniaturen  schon  belebend  wirken.  Deshalb  gehörte  hier 
nur  wenig  dazu,  die  Ausdrucksfähigkeit  zu  steigern. 

Als  ersten  Schritt  beobachten  wir  nun  das  Bestreben,  für 
die  Tafelmalerei  dasselbe  Material  zu  erlangen.  Man  bespannt 
die  Holztafel  mit  Pergament.  Oder  man  verschafft  sich  ein 
billigeres  Surrogat.  Darauf  lässt  sich  die  schon  von  Heraklius  zu 
Ende  des  13.  Jahrhunderts  empfohlene  Präparierung  des  Leinen- 
bezuges mit  Gips  zurückführen;  man  wollte  das  Leinen  dem 
Pergament  so  ähnlich  wie  möglich  machen  und  ihm  wenigstens 
einen  Teil  der  Oherflächenbeschaffenheiten  desselben  verleihen. 
Hiermit  deutet  sich  die  Enlwicklungsrichtung  schon  an.  Immer- 
hin scheinen  diese  von  Herakiius  empfohlenen  Experimente 
selten  gewesen  zu  sein  — denn  uns  ist  keine  mit  Pergament 
oder  Leinen  bespannte  Tafel  aus  dieser  Zeit  erhalten. 

Diese  rein  äusserliche  Materialannäherung  hätte  sich  leicht 
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vollziehen  lassen.  Anders  war  es  jedoch  mit  der  Gestallungs- 
forin  selbst.  Dieselben  Züge,  welche  den  Miniaturen  schnell 
zu  einer  Ausdrucksvennehrung  verhalfen , aut  die  grössere 
Fläche  angewandt,  mussten  diese  immer  noch  leer  und  un- 
belebt erscheinen  lassen.  Hierzu  kam , dass  auch  die  Technik 
eine  schwierigere  war.  So  ergiebt  sich  von  vornherein,  dass 
das  erstrebte  Andere  inhaltlich  wie  formell  nicht  ohne  vermehrte 
Anstrengung  geistiger  wie  körperlicher  Art  erreichbar  war. 


Die  A n d e r s 1 ö s u n g der  zweiten  Schaffensform. 

Wenden  wir  uns  bei  Darstellung  des  Geslallungssuchens 
sofort  an  das  einzige,  vom  Schluss  des  14.  Jahrhunderts  er- 
haltene grössere  Werk  der  vor-EYCK*schen  Schule,  welches  die 
jetzt  erreichte  Stufe  repräsentiert,  die  im  Museum  zu  Dijon 
befindlichen  beiden  Allarflügel  von  Melchior  Broederlam.  Dies 
Werk  ist  nicht  nur  der  Zeit,  sondern  auch  der  Behandlungsart 
nach  ein  Vorläufer  des  grossen  Genier  Altarwerks.  Der  eine 
Flügel  enthält  die  Verkündigung  und  Heimsuchung,  der  andere 
die  Darbringung  im  Tempel  und  die  Flucht  nach  Aegypten. 
Je  zwei  Darstellungen  sind  hier  so  vereint,  dass  sowohl  die 
Verkündigung  wie  die  Darbringung  in  vorn  offenen  Bogen- 
hallen vor  sich  gehen,  während  in  der  den  Rest  der  Flügel 
ausfüllenden  Landschaft  die  Heimsuchung  und  die  Flucht  als 
Staffage  angebracht  sind. 

Auf  der  Flucht  wird  Josef  in  derber  Weise  aufgefassl, 
welche  ein  charakteristisches  Beispiel  bietet  für  das,  was  nun 
einzutreten  begann.  Seine  Tracht  und  Kopfbedeckung  ist  die 
eines  Handwerksmannes,  an  den  Füssen  hat  er  hohe  und  weite 
gelbe  Schlappsliefel.  Auf  der  linken  Schulter  trägt  er  an  einem 
Stocke  mit  rechtwinklig  abgebogenem  Griff  seinen  Mantel.  In 
der  rechten  Hand  hält  er  seine  Feldflasche  (ein  Miniaturfasseben) 
empor,  und  man  sieht,  wie  er  sich  in  den  geöffneten  Mund 
einen  Schluck  des  Wassers  giesst,  das  er  vielleicht  gerade  zuvor 
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an  der  im  Vordergrund  befindlichen  Quelle  geschöpft  hat. 
Sicherlich  rief  diese  Auffassung  bei  den  Kartäusern,  für  deren 
Altar  die  Bilder  bestimmt  waren,  ein  freundliches  Aufleuchten 
seihst  des  vergrämtesten  Gesichtes  hervor. 

Diese  Aufnahme  eines  weltlichen  Zuges  in  ein  Tafel- 
gemälde, welches  sich  sonst  innerhalb  der  Grenzen  des  Her- 
gebrachten hält,  zeugt  uns  von  dem  plötzlichen  Aufleuchten 
einer  Idee  im  Künstler;  er  vergisst  einen  Moment  den  biblischen 
Josef,  wie  er  als  verschwommenes  Bild  ihm  in  Gedanken  vor- 
schwebt oder  wie  er  in  der  traditionellen  Komposition  auf  andern 
Bildern  sich  vorfand  — er  denkt  einen  Moment  ausschliesslich 
an  den  Menschen,  welchen  er  darstellt,  an  die  Figur,  welche 
unter  seiner  Hand  entsteht.  Vielleicht  auch,  dass  erst  das  An- 
bringen der  Quelle  auf  diesem  oder  dem  andern  Flügel  der 
Anlass  zu  dem  Trinkmotiv  geworden.  — Wie  oft  ergeben  sich 
Einzelheiten  einer  Dichtung,  eines  Bildes,  einer  Arbeit,  das 
innere  Gefüge,  der  einheitliche  Zusammenhang  nicht  aus  einem 
vorher  festgesetzten  Plan,  sondern  erst  aus  dem  Ineinander- 
arbeilen  der  schon  fertigen  Teile,  aus  dem  Abschleifen  hier, 
dem  Zufügen  oder  Betonen  dort.  So  ist  wenigstens  die  Mög- 
lichkeit offen,  dass  es  auch  hier  so  gewesen. 

Freilich  kommt  das  Motiv  auch  im  Leben  vor.  Aber  es 
genügt  nicht  zu  sagen,  der  Maler  entnahm  es  dem  Lehen.  Das 
konnte  er  ja  zu  jeder  Zeit  thun  und  brauchte  dazu  nicht  das  Ende 
des  14.  Jahrhunderts  abzuwarten.  Dass  es  aber  erst  damals  und 
nicht  schon  früher  geschehen,  zwingt  uns,  den  Grund  anderswo 
zu  suchen.  Ich  sage  also  nicht,  das  Leben  gab  ihm  den  Ge- 
danken ein,  sondern  er  kam  ihm  aus  der  Kunst.  D.  h.  aber: 
Nicht  nur  der  Künstler  und  seine  Geistesentwicklung  war  die 
nötige  Vorbedingung,  sondern  auch  die  voraufgehende  Ent- 
wicklung der  Miniaturen  und  Wandmalerei  von  den  ersten 
schmückenden  Variationen  aus,  besonders  nach  ihrer  formellen 
Seite.  Zur  Erklärung,  wie  der  betreffende  Künstler  zu  dem 
Motiv  gekommen,  genügt  nicht  die  Bezeichnung  als  Natur- 
nachahniung.  Ich  hin  vielmehr  der  Ansicht,  dass  das  Motiv 
in  der  voraufgehenden  Kunst  seine  Entwicklungsvorstufen  ge- 
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habt  haben  muss1),  und  ich  bin  ferner  der  Ansicht,  dass  das 
erste,  unterste  Anfangsglied  eines  jeden,  später  als  „realistisch“ 
angesprocheuen  fertigen  Mutives  ein  unrealistisch,  rein  im  Affekt 
Gewonnenes  ist.  Die  Anhänger  der  Nachahmungstheorie  be- 
gnügen sich  hier  einfach  mit  der  Annahme,  dass  das  Mittel  der 
Nalurbeobachlung  allein  genüge,  um  die  einzelnen  Darstellungs- 
formen zu  erzeugen,  resp.  ihre  Erzeugung  zu  erklären. 

Ich  nehme  also  im  vorliegenden  Fall  eine  Entwicklung  der 
Bestandteile  und  Yorhedingungeü  als  allmähliche  Vorbereitung 
an,  genau  wie  im  Fall  der  Heranbildung  der  humoristisch- 
satirischen  Droleries  in  den  Miniaturen  (s.  S.  28  ff.).  Ich  kann 
mir  dieselbe  Zeit  mit  all  ihren  Anregungen  und  Einrichtungen, 
mit  ihren  Sitten  und  Gebräuchen,  ihrem  ganzen  geistigen  Lehen 
denken  ohne  die  voraufgehende  Kunst;  ich  kann  mir  aber  ohne 
die  voraufgehende  Kunst  nicht  ein  Werk  wie  das  Broeder- 
LAiTsche  denken,  ohne  diese  Entwicklung  war  die  Aufnahme 
„realistischer“  Züge  nicht  möglich.  Hierin  liegt  auch  der  Grund, 
warum  sie  jetzt  erst  einlrat  und  nicht  schon  früher,  wo  die 
Vorbedingung  noch  nicht  erfüllt  war. 

Wenn  aber  eine  Enlwicklungsperiode  in  dieser  Weise  auf 
den  Ergebnissen  der  vorausgehenden  aufbaut,  so  hat  sie 
einzelne  der  schon  errungenen  Resultate  oder  Teile  derselben 
als  mehr  oder  weniger  bewusstes,  klares  Ziel  vor  Augen. 
Wohin  sie  selbst  tendiert , zu  welchem  Neuresultal  für  die 

,)  Ich  weise  hier  z.  B.  auf  Darstellungen  in  den  Decken- 
gemälden der  Kirche  von  Zillis  an  der  Via-niala,  Graubünden,  aus 
dem  XII.  Jahrh.  Hier  wird  Josef  dargestellt,  mit  der  Peitsche  in 
der  Hand,  ein  Fässchen  am  Stock  über  den  Schultern  tragend.  Auch 
die  Darstellung  der  Madonna  ist  hier  interessant.  Der  Maler  wollte 
darstellen,  wie  Maria  auf  der  Flucht  sich  eine  Frucht  vom  Baume 
pflückt;  er  gelaugt  aber  no*  h nicht  zur  Darstellung  des  Bewegungs- 
aktes. Er  zeichnet  den  Esel  im  Profil.  Maria  darauf  mit  dem  Kinde 
völlig  en  face,  aus  dem  Bilde  herausschauend:  und  um  das  Pflücken 
auszudrücken,  genügt  es  ihm,  einfach  den  linken  Arm  der  Maria  zu 
der  Frucht  am  Baum  hin  zu  zeichnen.  Wir  haben  es  in  beiden  Fällen 
durchaus  mit  Entwicklungsvorstufen  späterer  vollkommen  ausgebildeter, 
sog.  „realistischer“  Motive  zu  thuu. 
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gesamte  Kunst  das  Streben  nach  Herübernahme  eines  als  lust- 
voll empfundenen  Faktors  führt,  das  ist  den  Künstlern,  welche 
an  dieser  Entwicklung  mitarbeiten,  natürlich  nicht  sichtbar ; das 
eigentliche  Resultat  der  gesamten  Zeitarbeit  können  sie  nicht 
vorwegnehmen  und  sich  als  Ziel  stellen.  Sie  müssen  sich  daher 
an  das  schon  Vorhandene  halten,  um  es  umzubilden,  zu 
ändern,  um  das  Neue  daraus  zu  schaffen.  Aber  immer  stecken 
in  diesem  Neuen  schon  bekannte  und  vorher  vorhandene 
Elemente. 

In  unserem  Fall  handelt  es  sich  noch  nicht  um  die  ein- 
heitliche individuelle  Auffassung  eines  ganzen  Bildes  wie  sie 
später  vorhanden  ist.  Es  sind  nur  zwei  Figuren,  die  plötzlich 
ein  anderes  Gepräge  aufweisen,  die  anders  als  bisher  charakteri- 
siert werden:  Josef  und  die  Elisabeth.  Aber  es  ist  der  Anfang 
zu  einer  bedeutsamen  Wandlung  gemacht.  Das  wird  in  ent- 
schiedener Weise  zu  Tage  treten,  wenn  ich  im  nächsten  Kapitel 
von  der  speziellen  Ausführung  der  Bilder  spreche. 

Einstweilen  möchte  ich  betonen : Das  Suchen  nach  der 
Anderslösung  war  gerade  dadurch,  dass  der  Blick  auf  die 
Miniaturmalerei  gerichtet  war,  welche  somit  das  Ziel  der  Ge- 
staltung abgab,  kein  naiver  und  blinder  Akt  mehr,  sondern  ein 
reflektierender.  In  dem  lustvollen  Andern,  welches  zwar 
nicht  direkt  nachgeahmt  wird,  aber  doch  als  Vorbild  dasteht, 
wird  ein  Moment  gefunden,  welches  als  das  übertragbare  und 
erstrebenswerte  erscheint.  Da  nun  das  Ergebnis,  mit  welchem 
einstweilen  die  Entwicklung  der  Buchmalerei  endete,  in  der 
Detailerreichung  und  dem  Detailwechsel  bestand,  so  sehe  ich  in 
diesen  beiden  Faktoren  das  ideelle  Moment,  welches  die  Tafel- 
malerei erstrebte.  Ich  fasse  daher  die  ganze  Richtung  nach 
ihrer  formellen  Seite  und  im  Gegensatz  zu  dem  naiven  Detail  - 
erreichen  (s.  S.  36)  zusammen  unter  dem  Ausdruck  Detail- 
erstreben. 

Darin  aber  liegt  gerade  der  Unterschied  dieser  Gestaltungs- 
form von  derjenigen  der  Miniaturen.  Letztere  war  ein  einziger 
einheitlicher  Akt.  Suchen,  Finden  und  Ausgestalten  lagen  dicht 
bei  einander.  Ein  glücklicher  Moment  gebar  im  Aflekt  die 
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kleine  Bewegung  der  Hand,  welche  sich  fruchtbar  erweisen 
sollte  auf  ungeahnte  Art.  Dies  Schaffen  war  gleich  dem  ersten 
primitiven  Kunstschaffen  — wie  eine  Wiederholung  dieses  fern- 
liegenden Prozesses.  Die  erste  Kunst  ist  ja  vorbildlos,  sie 
kann  nicht  auf  den  Ergebnissen  einer  vorausgehenden  fussen; 
sie  ist  ein  blinder  Akt,  der  sich  nur  beschreiben  lässt  durch 
seine  Momente,  wie  ich  es  im  ersten  Abschnitt  gethan. 

Die  Entwicklung  der  Tafelmalerei  erscheint  demgegenüber 
als  eine  zweite  höhere  Stufe,  als  ein  Akt,  welcher  sich  zwar 
nicht  in  seinen  Anfangs-  und  Endgliedern  verschieden  erweist, 
wohl  aber  in  den  Mittelgliedern.  Auch  hier  sehen  wir  zu  Be- 
ginn eine  Misstimmung  mit  dein  Vorhandenen,  beobachten,  wie 
sich  der  Blick  der  Künstler  auf  ein  Anderes  richtet.  Aber 
dieses  Andere  ist  jetzt  ein  bestimmtes,  schon  vorhandenes,  und 
die  antizipative  Lust,  welche  sich  damit  verknüpf!,  ist  jetzt 
nicht  nur  eine  solche  zur  Aenderung  allgemein,  sondern  eine 
antizipative  Lust  zur  Annäherung  an  dieses  be- 
stimmte Andere.  Dann  aber  beobachten  wir,  wie  die  nun 
folgende  Arbeit  des  Gestallens  unter  dem  steten  Blick  auf  das 
erstrebenswerte  Andere  nicht  direkt  und  unmittelbar  zum  Ziel 
führt,  sondern  sich  verlängert  und  hinauszieht.  Sie  ist  nicht 
sogleich  erfolgreich , sondern  zeigt  sich  als  ein  anstrengendes , 
mühevolles  Suchen.  Es  ergieht  sich  dadurch  eine  Trennung  des 
früher  einheitlichen  Gestaltungsprozesses  in  zwei  Teile,  deren 
erster  die  Setzung  des  Zieles,  das  Suchen  und  «lie  Anstrengung 
umfasst,  während  erst  der  zweite  Teil  das  Finden  und  die  Lust 
an  demselben  aufweist.  Was  beide  mit  einander  verbindet,  ist 
die  Gestaltungsrichlung. 

IV. 

Das  Streben  nach  Annäherung  an  die  Miniatur- 
malerei. 

Ich  gehe  zur  genauen  Betrachtung  der  Neulösung  über. 

Auf  den  beiden  BRoEDERLAM>chen  Allarflügeln  fallen  ausser 
dem  schon  erwähnten  derberen  Zuge  in  der  Auffassung  des 
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Josef  noch  eine  ganze  Reihe  von  Eigenschaften  auf,  welche  uns 
direkt  an  die  Miniaturmalerei  erinnern.  Zunächst  die  Art  und 
Ausführung  der  Baulichkeiten.  Die  perspektivisch  sehr  ver- 
verzeichnete,  baldachinartige,  offene  Halle,  in  welcher  Maria 
sitzt,  weist  äusserst  zierliche  Säulchen  mit  figurengeschmückten 
Fialen  auf.  Daran  schliessen  sich  hinten  allerhand  architek- 
tonische Teile  an,  die  offenbar  eine  Kirche  vorstellen  sollen, 
aber  untereinander  in  keinem  inneren  Zusammenhang  stehen, 
ein  vorn  offener,  gedeckter  Gang,  darüber  eine  Kuppel  und 
verschiedene  Spitzthürmchen , während  nach  links  noch  ein 
Bau  mit  hohen  goihischen  Fenstern  anstösst. 

Auch  die  vorn  geöffnete,  perspektivisch  besser  geglückte 
Halle,  in  welcher  die  Darbringung  sich  abspielt,  hat  eine  ganze 
Anzahl  von  dünnen  zierlichen  Säulchen  mit  fein  gezeichneten 
Kapitälen  und  Basen;  der  Bau  schliesst  oben  mit  einem  gothi- 
schen  Gesimse  ab.  Alle  diese  Teile  sind  völlig  in  dem  Stil- 
charakter der  Miniaturmalerei  und  auch  mit  jener  ausführlichen 
Detaillierung  wiedergegeben,  wie  sie  dort  Gebrauch  geworden  war. 

Ferner  stimmen  damit  überein,  ja  sind  direkt  übertragen  . 
Die  grellen,  ungebrochenen  Farben  der  Gebäulichkeiten  und 
Gewänder,  das  leuchtende  Rot  und  satte  Blau,  das  Weiss  und 
Gelb,  die  goldenen  Linien,  welche  vom  Munde  Gott  Vaters  zur 
Maria  hinabgezogen  sind,  der  Goldgrund,  welcher  über  der 
naturalistisch  behandelten  Landschaft  das  Blau  des  Himmels 
vertritt.  Die  goldenen  Flügel  des  Verkündigungsengels  mit 
ihren  einzelnen  Federn,  die  Gewandstickerei,  die  feinen  Gräser 
des  Wiesenbodens,  die  beiden  Quellen  mit  den  Wellenlinien 
des  Wassers,  die  noch  altertümlich  typischen  Baumformen  — 
alles  weist  auf  das  Vorbild  hin.  Alles  zeigt,  wie  der  Maler 
die  Detailerreichung,  welche  die  Miniaturkunst  aufwies,  als  Basis 
und  Ausgangspunkt  für  sein  Schaffen  betrachtet. 

Die  Köpfe,  sagen  Crowe  undCAVALCASELLE  (a.  a.  0.  S.  25),  „so 
wenig  anmutend  sie  auch  sonst  sein  mögen,  zeigen  das  Streben 
des  Malers,  die  Natur  bis  zu  den  Runzeln  und  kleinen  Un- 
regelmässigkeiten der  Körperbildung  treu  nachzuahmen.  Das 
aber  war  nur  möglich  durch  Annahme  und  Ausbeute  des  vorher 
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Gewonnenen.  Besonders  der  Kopf  der  heiligen  Elisabeth  hei 
der  Heimsuchung,  mit  den  tiefliegenden  Augen  und  den  einge- 
fallenen Wangen  ist  überraschend  in  seinem  individuellen  Aus- 
druck. Aber  hier  lässt  sich  sogleich  die  interessante  Beobachtung 
machen:  Wo  dieser  individuelle  Ausdruck  durch  die  Angabe 
der  Einzelheiten  eines  Gesichts,  der  Muskellagen,  Schattie- 
rungen etc.  gelingt,  da  haben  wir  für  diese  Kunststufe  zu- 
gleich eine  Verhasst  ichum/. 

Man  quält  sich  immer  damit  ah,  die  verschiedenen  Slil- 
arlen  nach  den  Schlagworten  Idealismus  und  Realismus  zu 
unterscheiden  und  verwickelt  sich  dadurch  — besonders  für 
das  14.  Jahrhundert  — in  mannigfache  Widersprüche.  Es 
wäre  daher  am  besten,  die  genannten  Schlagworte  ganz  zu  ver- 
meiden und  sich  darauf  zu  beschränken,  nur  zu  konstatieren, 
dass  man  in  einzelnen  Gesichtern,  besonders  hei  den  Männer- 
köpfen, wie  überhaupt  hei  allen  Personen  auf  das  Detail  hin 
arbeitet,  bei  Frauen  und  jugendlichen  Personen  dagegen  eine 
glatte  leere  Form  lieht,  welche  gewöhnlich  schon  als  eine  schöne 
aufgefasst  wird. 

Es  kommt  dann  weiter  hinzu,  dass  da,  wo  man  verehrte 
und  liebte,  auch  zart  in  der  Linienführung  und  im  Kolorit 
war,  reich  im  Schmelz  der  Farben,  im  Fluss  der  Gewandung  etc., 
dass  man  hier  im  Drang  nach  feiner  Ausführung  glättete  und 
abrundete  und  dadurch  eine  mehr  typische  Form  erzielte.  Bei 
andern  Personen,  besonders  den  untergeordneteren,  bei  den 
genreartigen  Nebenfiguren  aus  der  Legendengeschichte  dagegen 
kam  der  Drang  nach  feiner  Ausführung  als  Detaillierung  zur 
Geltung,  hier  wechselt  man  mit  den  Formen  und  individuali- 
sierte. Man  neigte  eher  dazu , sich  diese  Personen  als  solche 
der  zeitgenössischen  Umgehung  vorzustellen,  woran  man  bei 
den  andern  durch  die  andächtige  Verehrung,  die  religiöse  Em- 
pfindung gehindert  war.  Die  Personen  der  heiligen  Geschichte 
waren  ja  ein  so  ganz  Anderes,  so  Verschiedenes  von  den 
Erdenmenschen,  dass  man  sie  gar  nicht  in  Vergleich  mit 
einander  zu  ziehen  wagte.  Bezeichnend  hierfür  ist  die  That- 
sache,  dass  bei  den  legendarischen  Personen  die  Loslösung 
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von  der  Abstraktion,  die  Annäherung  an  die  Umgebung  zuerst 
eintrat. 

Und  dort,  wo  man  gar  hasste,  wie  bei  den  Feinden  Christi, 
da  trat  die  naive,  durchaus  nicht  reflektierte  Verhässlichung 
am  offensten  und  krassesten  zu  Tage.  Sie  war  hier  einfach 
eine  Folge  der  impulsiv  gröberen  Strich-  und  Pinselführung, 
der  flüchtigeren,  derberen,  vernachlässigleren  Behandlung.  Ich 
vermag  ruhig  zu  sagen:  Es  war  der  Affekt,  welcher  hier  den 
Pinsel  führte  , so  einseitig  aufgefasst  das  auch  erscheinen  mag. 
Dennoch  machen  diese  Scenen  nicht  einen  sog.  „realistischen“ 
Eindruck;  sie  überzeugen  nicht,  weil  es  ihnen  an  der  inner- 
lichen Vertiefung  gebricht.  Die  Aufführung  der  Passionsspiele 
mit  ihren  rohen  Darstellungen  sind  dabei  gewiss  von  Einfluss 
gewesen.  Alle  Bilder  der  damaligen  Zeit  zeigen  diesen  scharfen 
Gegensatz  in  der  Behandlung:  besonders  aber  die  sog.  Madonna 
mit  der  Bohnenblüte  in  Köln : Innen  alles  minnigliche  Süssigkeil, 
aussen  bei  der  Verspottung  Christi  alles  Rohheit,  in  Ausdruck 
sowohl  als  Behandlung. 

So  sehen  wir,  wie  auch  auf  dieser  Stufe  das  künstlerische 
Verhalten  nicht  einseitig  aufzufassen  ist,  als  ein  ausschliess- 
lich reflektierender  Akt,  ebensowenig  wie  bei  der  vorausgehenden 
Stufe  als  ausschliesslich  naiver  Akt  (s.  S.  43).  Auch  hier  sind 
naive  Schaffensmomente  vertreten  und  spielen  mit. 

Aber  gerade  hierdurch  bereicherte  sich  die  Scala  der 
Charaktere  ungemein.  Mehr  als  die  Hälfte  aller  vorkommenden 
Figuren  ist  nicht  mehr  so  einförmig  und  allgemein  gehalten  wie 
am  Anfang  der  Periode.  Ueberall  sehen  wir  den  Drang  der 
Meister,  noch  mehr  zu  geben  und  mehr  zu  sagen. 

Diesem  Delailerstreben  kam  die  Technik  erleichternd  und 
befördernd  entgegen.  Ich  betonte  schon,  dass  der  bei  der  nordi- 
schen Tempera  gebräuchliche  weisse  Firnis  das  Uebermalen  ge- 
stattete. Mit  ihm  wurde  das  Bild,  so  berichtet  uns  IIeraklius, 
dreimal  überzogen:  Zu  Beginn  nach  der  ersten  Grundierung, 
dann  nach  der  Uebermalung  und  zum  Schluss  noch  einmal 
nach  der  beendigenden  Ausmalung.  Aber  die  Bestimmung,  dass 
der  Ueberzug  dreimal  stattfinden  konnte,  ist  natürlich  eine 
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willkürliche;  nichts  hinderte,  den  Prozess  so  lange  fortzusetzen, 
his  der  gewünschte  Ellekt  erreicht  war.  Es  ist  ersichtlich,  dass 
hierdurch  nicht  nur  die  Möglichkeit  gegeben  war,  das  Endresultat 
in  Bezug  auf  Kolorit  genau  zu  beabsichtigen,  sondern  dass  durch 
die  Möglichkeit  dieser  Uebermalung  auch  eine  feine  Ausführung 
his  in  alle  Details  im  Bereich  der  Möglichkeit  lag. 

Auch  hei  der  italienischen  Feigenmilchtempera  war  ein 
mein  maliges  Uebermalen  möglich,  jedoch  nur  vor  dem  Firnissen 
und  in  viel  engeren  Grenzen,  unter  grösseren  Yorsichtsmass- 
regeln ; denn  die  einmal  aufgesetzten  unteren  Farbschichlen  er- 
weichten leicht  durch  die  Feuchtigkeit  der  darübergeselzlen 
Lagen.  Man  malte  daher  aus  dem  dunklen  Miltellon  und  er- 
zielte die  Modellierung  durch  weniger  llüssig  aufgesetzte  Slricli- 
lagen  für  die  Höhen  und  Lichter  mit  hellerer  Deckfarbe,  für 
die  Tiefen  und  „Züge“  der  Falten  mit  dunklerer. 

Durch  die  nordische  Technik  war  man  also  eher  in  den 
Stand  gesetzt,  der  Miniaturmalerei  so  nahe  als  möglich  zu 
kommen.  Und  das  geschah  denn  auch  in  solchem  Grade,  dass 
E.  Beuger  mit  Hecht  sagen  kann:  „Die  Technik  des  13.  und 
14.  Jahrhunderts  ist  nichts  anderes  als  gefirnisste  Miniatur- 
malerei.“ Ich  aber  möchte  noch  einen  Schrill  weilergehen 
und  sagen:  Die  damalige  Tafelmalerei  hesass  keinen  eigenen 
Stil  und  bildet  keine  der  Ueberlieferung  fällige  Auf- 
fassung aus;  sie  ist  nicht  selbständig,  sondern  in  Abhängigkeit 
von  der  Miniaturmalerei , deren  Enlwicklungsresultate  sie  zu 
übertragen  strebt.  Früh  führt  sie  zu  Verirrungen  und  krassen 
Uebertreibungen,  aus  denen  nur  die  mit  Beginn  des  15.  Jahr- 
hunderts einselzende  Deformation  auf  technischem  Gebiet  sie 
zu  erlösen  vermag. 

Aehnlich  in  ihrer  Entwicklung,  aber  besser  in  der  Haltung, 
zeigt  sich  die  gleichzeitige  Kölnische  Schule.  Und  wenn  man 
nach  weiteren  Belegen  für  die  obige  Charakteristik  sucht,  wird 
man  auf  die  Kölner  Bilder  übergreifen  müssen.  Denn  aus  der 
altflandrischen  Schule  ist  uns  nur  noch  eine  wenig  charakte- 
ristische Kreuzigung  in  der  Kathedrale  von  Brügge  von  un- 
bekanntem Meister  erhalten.  In  der  alt-kölnischen  Schule  da- 
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gegen  finden  wir  für  jede  Stufe  der  zusammenhängenden  Ent- 
wicklung treffliche  Beispiele.  Ich  verweise  hierfür  auf  den 
Vortrag  von  H.  Thode,  welchen  derselbe  im  Heft  7 und  8 der 
Aula  publizierte.  Die  zunehmende  Detaillierung  und  die  Ab- 
hängigkeit von  den  Miniaturen  lassen  sich  genau  verfolgen. 
Zu  Beginn  das  „würdevoll  Buhige,  architektonisch  streng  Monu- 
mentale,“ dann  das  „Bewegtere“  der  Gewandungen,  des  Aus- 
drucks, der  Umgebung,  das  Anwachsen  der  Naturandeutungen 
von  den  Gräsern  des  Bodens  an  (bei  Goldgrund  im  übrigen) 
bis  zu  den  idyllischen  Bildern , den  Madonnen  im  Bosenhag, 
im  Paradiesesgarten  mit  seinen  Bäumen,  Vögeln,  tausend  Blüm- 
chen etc.  Thode  nimmt  schon  für  die  Mitte  des  14.  Jahr- 
hunderts ein  „ Streben  nach  koloristischer  Wirkung  einerseits, 
nach  Natürlichkeit  andererseits  an.“  Ich  möchte  diese  Wirkung 
eher  als  ein  naives  Erreichen,  denn  als  ein  bewusstes  Erstreben 
hinstellen  ; das  ist  ein  prinzipieller,  wenn  auch  kein  genereller 
Unterschied. 

Wie  man  über  die  Naturnachahmung  im  14.  Jahrhundert 
dachte,  das  beweist  uns  zur  Genüge  der  Traktat  des  Cennino 
Cennini  *)  von  der  Malerei.  Er  empfiehlt  wohl  das  Zeichnen 
nach  der  Natur,  aber  thatsächlich  hatte  das  auf  die  Form  der 
Gestaltung  gar  keinen  Einfluss,  wie  ich  schon  beim  Album  des 
Villard  zeigte  (s.  S.  48  f.).  Für  alle  Dinge  bestanden  feste  Begeln 
und  Schemata,  von  welchen  man  nur  in  untergeordneten  Fällen 
abwich.  „Nur  bei  den  unvernünftigen  Tieren,  die  sich  in  kein 
bestimmtes  Maass  fügen  wollen,“  resümiert  Cennino  in  seiner 
naiven  Weise,  „da  ist  es  am  besten,  sie  nach  dem  Lehen  zu 
zeichnen.“  So  empfiehlt  er  auch,  sich  an  zerbrochene  Steine 
als  Vorbild  für  Berge  zu  halten,  nicht  aber,  hinauszugehen  in 
die  Natur  und  sich  die  Berge  dort  anzusehen.  Und  in  der 
That  sehen  wir  diese  zerbrochenen  Steine  auf  allen  damaligen 
Bildern  wiederkehren.  Auch  die  Altarflügel  Broedeiilam’s 
weisen  sie  auf. 


i)  Deutsch  von  A.  Ilg,  Quellenschriften  für  Kunstgesch.  I, 
Wien  1871. 
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V. 

Die  abschliessende  L u s t. 

Was  den  objektiven  GestallungseiTulg  anbelriffl , so  gilt 
liier  dasselbe,  was  am  Ende  des  zweiten  Abschnittes  (S.  41)  für 
die  Miniaturmalerei  gesagt  wurde.  Denn  wir  haben  es  ja  liier 
mit  einer  Uebereinstimmung  zu  thun,  die  sieb  nicht  nur  aut' 
die  Technik,  sondern  auch  auf  Charakterisierung  und  Stil  be- 
zieht. Auch  hier  besteht  das  Ergebnis  wieder  in  der  Detail - 
erreicht!  n g und  dem  Detail  Wechsel,  erstere  mit  der 
subjektiven  Wirkung  einer  Naturannäherung,  letztere  mit  dem 
Individualitätsgefühl  als  Wirkung. 


Vierter  Abschnitt. 

I)io  Schaffeiisform  der  van  Eyck’selien  Tafelmalerei. 

I. 

Phantasie  und  Technik. 

Durch  die  Unzulänglichkeit  der  Mittel  und  des  künstlerischen 
Könnens,  durch  den  Mangel  an  Selbständigkeit  und  AulTassungs- 
kraft,  durch  das  Fehlen  eines  eigenen  Stiles,  war  die  mittel- 
alterliche Malerei  verhindert,  voll  und  ganz  zur  Entfaltung  zu 
gelangen.  Jetzt  erst , nach  Ausgang  des  Mittelalters  erhebt  sie 
sich  zu  reiner  Blüte;  jetzt  erst  wird  sie  zu  der  spezifisch  neu- 
zeitlichen Kunst,  wie  einst  die  Plastik  die  spezifisch  antike 
Kunst  gewesen. 

Und  an  diesem  Wendepunkt  als  hervorragende  Geistesthal, 
als  Werk  eines  Genies  steht  — eine  technische  Erfindung. 

Ich  komme  hierbei  auf  einen  Punkt  von  prinzipieller  Be- 
deutung für  die  Auffassung  des  künstlerischen  SchafTens  und 
nehme  ihn  an  dieser  Stelle  vorweg.  Allzuhäufig  wird  als  das 
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produktive  Moment  desselben  die  schöpferische  Phantasie  in 
den  Vordergrund  gestellt  und  das  technische  Können  ihr 
untergeordnet.  Es  sei  hier  nicht  eine  Beantwortung  der  Frage 
für  das  Schaffen  zeitgenössischer  Künstler  versucht.  Es  sei  nur 
betont,  dass  ich  der  Anschauung  hin,  zunächst  für  die  Zeit  und 
die  Meister,  um  welche  es  sich  hier  handelt,  habe  erst  die  Arbeit 
den  Gegenstand  nach  Darstellungsform,  Begrenzung,  Abrundung 
und  gedanklicher  Vertiefung  bestimmt.  Die  Inspiration  ent- 
wickelte sich  am  technischen  Können  und  durch  das- Können. 
Letzteres  war  die  starke,  wenn  auch  oft  stillschweigend  über- 
gangene Voraussetzung.  Nicht  die  Inspiration  war  das  zeitlich 
vorausgehende,  sondern  die  Fähigkeit  der  technischen  Be- 
wältigung. 

Völlig  stimme  ich  Schasler  zu,  wenn  er  (Aesthetik  II 
S.  256  Anm.  7)  sagt:  „Die  künstlerische  Phantasie  kann  sich 

selber  erst  an  dem  äusserlichen  Schaffen  auch  innerlich  zu 
konkreter  Thätigkeit  entwickeln.“  Gerade  die  Geschichte  der 
Malerei  des  14.  und  15.  Jahrhunderts  bietet  ein  Beispiel  für 
die  Entstehung  des  Künstlerischen  aus  dem  Handwerksmässigen. 

Nicht  der  Gedanke  einer  gewissen  Darstellungsweise  wird 
zuerst  in  einem  Volke  rege,  ehe  es  im  Besitz  der  Kunstmittel 
ist  (vgl.  Schnaase  IV  238),  sondern  nur  die  Lust  zur  Aende- 
rung  in  mehr  oder  weniger  bestimmter  Richtung.  Nicht  der 
Realismus  war  Absicht,  sondern  die  Lustgewinnung  und  Wieder- 
aufhebung einer  vitalen  Störung  — und  das  verwirklichte  sich 
in  der  Detailerreichung.  Um  sich  frei  zu  halten  von  jeder 
Vorwegnahme  des  Erfolges  und  jedem  Hineinsehen  der  erst 
späteren  Wirkung  in  das  Anfangsstadium,  ist  es  nötig,  mög- 
lichst voraussetzungslos  an  die  Darlegung  einer  Entwicklung  zu 
gehen  und  sie  nur  in  ihre  Momente  zu  zerlegen  und  zu  be- 
schreiben. Hierbei  findet  man  aber  für  die  betrachteten  Vor- 
stufen nur  ein  Anwachsen,  Erstarken  und  Vermeinen  der 
technischen  Mittel  und  Wege  ohne  den  Gedanken  an  eine  spätere 
realistische  Darstellungsweise.  Auf  diesem  einfachen  Vorfinden 
beruht  die  Berechtigung  meiner  Darlegung  des  Entwicklungs- 
ganges von  der  technischen  Seite  aus  zur  geistigen. 
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Breitmaier  nennt  es  in  seiner  verdienstvollen  „Geschichte 
der  poetischen  Theorie  und  Kritik“  etc.  in  schart*  absprechen- 
der Weise  „eine  lächerliche  Vorstellung“,  dass  Danzel  in  seinem 
Gottschedbuche  behauptet,  ein  Künstler,  ja  eine  ganze  Zeit  müsse 
zuerst  die  Technik,  das  Handwerksmässige,  als  ein  äusseres 
Formgeselz  erlernen,  und  dann  erst  komme  nachträglich  die 
schöpferische  Phantasie  wie  eine  Art  Umhüllung  mit  Fleisch 
und  Blut  hinzu.  Dies  letztere  Bild  ist  freilich  schief  und  falsch 
und  wenn  Breitmaier  nur  dies  (relTen  wollte,  gehe  ich 
ihm  recht.  Aber  Da.nzel  wollte  eben  nur  besagen,  dass  die 
Technik  immer  Ausgangspunkt  und  Fundament  ist,  dass  sie  die 
gedankliche  Vertiefung,  ja  die  ganze  Neulösung  einer  künst- 
lerischen Auffassung  erst  ermöglicht. 

Dies  gilt  in  besonderem  .Maasse  von  der  Zeit  des  14.  und 
15.  Jahrhunderts.  Und  ich  stimme  in  Bezug  auT  sie  Ja.nit>chek 
vollkommen  bei,  wenn  er  in  seiner  „Geschichte  der  deutschen 
Malerei“  (S.  219)  sagt : „Die  künstlerische  Thätigkeit  ist  Schöpfen, 
aber  auch  Wissen  und  Technik,“  und  weiter:  „Man  darf  es 
unbekümmert  sagen,  nicht  das  Künstlerische  im  engeren  Sinne 
wirkte  ...  so  gewaltig  auf  die  Zeit,  sondern  das  Technische  . . .“ 

Es  war  nötig,  gerade  an  der  Stelle,  wo  wir  jetzt  stehen, 
auf  diese  meine  Auffassung  vom  Verhältnis  der  Phantasie  zur 
Technik  hinzuweisen  — obgleich  diese  Auflassung  schon  aus 
der  Darlegung  der  vorausgehenden  Schaflensformen  erleuchtete. 
Aber  mit  Beginn  der  Betrachtung  der  van  EvcK’schen  Malerei 
stehen  wir  vor  einer  solchen  Periode,  welche  wohl  auch  alle 
die  voraufgeschilderten  Entwicklungsstufen  hat,  aber  nicht  mehr 
als  Stufen  ihrer  Kunst,  son  lern  als  individuelle  Vorbereitungs- 
eiappen in  ontogenetischer  Abkürzung  und  Zusammenrückung. 
Die  jetzige  Zeit  ist  entwickelter,  vorgeschrittener,  kenntnis-  und 
könnensreicher  — eben  weil  sie  die  spätere  ist.  Sie  stellt  sich 
daher  höhere  Probleme  als  die  voraufgegangene.  Was  letztere 
schon  als  kunstvolles  Werk  auffasste  und  bewahrte,  hat  und 
produziert  die  jetzige  Zeit  auch  — aber  nicht  als  anerkannte 
Kunstwerke,  sondern  als  Vorarbeiten,  welche  für  unvollkommen, 
minderwertig  gegenüber  dem  schon  Erreichten  gehalten  werden, 
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weil  sie  vom  Können  der  Zeit  überholt  sind  und  an  diesem 
gemessen  werden. 

Dadurch  aber,  dass  eine  Menge  von  Arbeiten  zu  Vorarbeiten 
werden  und  als  solche  entweder  vom  Künstler  zurückbehalten, 
eventuell  vernichtet  oder  aber  verändert  werden,  jedenfalls  also 
nicht  zur  unmittelbaren  Beobachtung  und  Vergleichung  gelangen, 
dadurch  erscheint  jetzt  das  Endresultat  des  künstlerischen 
Schaffens  getrennt  von  seinen  notwendigen  Entstehungsgliedern 
und  unvergleichbar  mit  ihnen;  es  erscheint  nicht  nur  in  seiner 
Totalität,  sondern  auch  in  seinen  Einzelheiten  als  ein  Isoliertes, 
als  ein  Auf-Einmal -Gewordenes,  von  dem  man  sich  nicht  mehr 
Rechenschaft  abgeben  kann , wie  es  geworden , als  ein  fertig 
und  reif  aus  dem  Kopfe  des  Künstlers  Gesprungenes,  und  des- 
halb in  Bezug  auf  seine  Entstehung  — Rätselhaftes  (s.  S.  5). 

Um  dies  Rätselhafte  zu  erklären , hat  man  dann  als  Deus 
ex  machina  das  Genie,  die  Phantasie  herbeigezogen  oder  andere 
Faktoren,  die  uns  nicht  fördern,  weil  sie  selbst  erst  wieder  zu 
erklären  sind. 

Das  Rätselhafte  verschwindet , wenn  wir  im  Auge  behalten, 
wie  entwicklungsgeschichtlich  und  biologisch  allmählich  alle 
Elemente  im  naiven  Schaffensdrang  gewonnen  wurden  und  ihr 
selbständiges  Dasein  führten,  ehe  sie  sich  zu  dem  zusammen- 
geschlossen, als  welches  sie  später  ein  Neues  bildeten.  Ich 
Jiabe  das  an  der  Ausschmückung  für  das  Landschaftliche,  an 
der  Detaillierung  für  die  Ausdrucksvermehrung  gezeigt. 

Ich  betrachte  also  das  Künstlerische  als  Endresultat  eines 
ursprünglich  handwerksmässigen  Schaffens,  dessen  handwerks- 
mässige  Momente  in  der  ontogenetischen  Wiederholung  nur 
enger  — ja  bis  aufs  engste  — zusammengeschlossen  sind, 
niemals  aber  verschwinden. 

II. 

Die  Entdeckung  eines  technischen  Mangels. 

Ich  beginne  die  Darlegung  der  folgenden  Entwicklungs- 
stufe mit  Anführung  einer  Stelle  aus  Giorgio  Vasari  s „Le 
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Vite  de  piu  eccellenti  architetti  pittori  et  scultori“  (Ed.  Torren- 
tino,  Florenz  1550),  nicht  darum,  weil  sie  nicht  bekannt  wäre 
und  Neues  enthielte,  sondern  weil  sie  aufs  Beste  den  Anlass 
und  Ausgangspunkt  schildert  und  ich  leicht  an  ihr  exemplifi- 
zieren kann. 

Vasari  also  berichtet  von  Jan  van  Eyck:  „Bei  Gelegen- 

heit eines  mühevoll  ausgeführten  Bildes  auf  Holz,  welches  er 
mit  besonderer  Sorgfalt  vollendete  und  zum  Trocknen  des 
Firnisses,  wie  es  bei  Tafelbildern  üblich  war,  in  die  Sonne 
stellte,  sprangen  die  Fugen  entzwei,  sei  es  durch  die  zu  grosse 
Hitze  oder  weil  das  Brett  nicht  gut  zusammengefügt  oder  das 
Holz  nicht  genügend  gelagert  war.  Als  Giovanni  den  Schaden 
sah,  welchen  die  Sonnenhitze  an  seinem  Bilde  verursacht  halte, 
beschloss  er,  zu  irgend  einem  Mittel  Zuflucht  zu  nehmen,  um 
dieselbe  Ursache  ein  zweites  Mal  hei  seinem  Werke  zu  ver- 
meiden; und  da  er  nicht  weniger  imzufrieden  mit  den 
Firnissen  als  mit  dem  Prozess  des  Temjteramalens , begann 
er  über  eine  Art  der  Präparation  des  Firnisses  naehzudeyilenf 
welcher  im  Schatten  trocknen  sollte,  um  das  Stellen  der  Bilder 
in  die  Sonne  zu  vermeiden .“ 

Was  Vasari  angiebt,  ist  ein  besonderer  Anlass,  ein  Unfall, 
welcher  im  Künstler  eine  bisher  vielleicht  geringe  und  ver- 
borgene Unlust  zu  einer  starken  und  offenen  anwachsen  lässt. 
Wir  finden  in  dem  „Unzufrieden u -sein , welches  um  so  stärker 
sein  musste,  je  „mühevoller“  vorher  die  Arbeit  gewesen,  in 
klarer  Weise  das  erste  Glied  für  den  Gestaltungsprozess  betont. 
Zugleich  aber  auch  das,  worauf  sich  die  Unlust  bezog:  auf  den 
Prozess  des  bisherigen  Malens  überhaupt  und  den  des  Firnisscns 
im  besondern. 

Auf  etwas  Anderes  konnte  sieb  zu  jener  Zeit  auch  eine 
Misstimmung  nicht  beziehen.  Inhalt  und  Stof!  der  Bilder  war 
gegeben  und  musste  kirchlich  sein,  und  in  Bezug  auf  Form 
und  Auffassung  war  eine  Aenderung  nur  in  ganz  engen 
Grenzen  möglich.  Und  dennoch  musste  ohne  Zweifel  bei 
gleichbleibendem  Inhalt,  in  dem  Suchen  nach  Umwertung,  die 
Aenderung  am  Schlüsse  des  Prozesses  die  Auffassung  betreffen. 
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Nur  konnte  diese  andere  Auffassung  nicht  erzwungen  und  in 
bewusster  Absicht  erstrebt  werden;  sie  ist  nicht  von  der  Will- 
kür des  Künstlers  abhängig  gleich  dem  Inhalt,  der  beliebig  ge- 
wechselt werden  kann.  Die  Auffassung  muss  daher  von  vorn- 
herein als  Ergebnis  eines  Aktes  aufgefasst  werden,  welcher  auf 
ein  ganz  Anderes  abzielte ; sie  entsteht,  wächst  heran,  ist  Produkt 
und  Abschluss  eines  Prozesses. 

Die  Form  des  künstlerischen  Gestaltens  ist  daher  im  vor- 
liegenden Fall  etwas  verschieden  von  beiden  vorher  sich  er- 
gehenden Formen.  Auch  hier  ist  das  erste  Glied  die  Unlust  — 
individuell  und  interindividuell,  denn  Vasari  berichtet  uns  auch, 
dass  nicht  nur  die  van  Eyck  nach  einem  neuen  Firnis  suchten, 
sondern  „alle  andern  Maler  der  Welt“.  Ein  einzelner  macht 
eben  keine  Revolution. 

Der  Unlust  folgt  nicht  wie  im  zweiten  Fall  (s.  Absclin.  III 
S.  49  ff.)das  Aufmerksamwerden  auf  ein  bestimmtes  Andere  als  ein 
luslvoJles,  auf  eine  andere  Kunstgattung  und  das  Streben,  im  Bereich 
der  eigenen  Kunst  und  mit  ihren  Mitteln  ein  ähnliches  Neues 
zu  erreichen,  sondern  hier  haben  wir  es  wieder  mit  einer  Form 
der  reinen  Aktivität  zu  thun  wie  im  Fall  der  Miniaturmalerei. 
Es  ist  wieder  das  vage  Andere,  welches  sich  vom  Untergrund 
verworrener  Gefühle  abhebt  und  antizipativ  mit  Lust  verbunden 
ist.  Und  doch  ist  wieder  ein  wichtiger  Unterschied  zu  der 
ersten  Form  reinen  Affektschaffens  zu  konstatieren.  Die  Vag- 
heit des  ersten  „Andern“  war  eine  allgemeine,  ohne  Richtung, 
entstanden  aus  einem  ganz  allgemeinen,  hegrifflosen  Unlust- 
gefühl, ohne  bestimmte  Motivierung  weder  nach  der  positiven 
noch  der  negativen  Seite. 

Im  jetzigen  Fall  ist  zwar  auch  die  Aufmerksamkeit  völlig 
auf  das  schon  Erreichte  gerichtet.  Aber  es  wird  an  demselben 
eine  Seite,  ein  Moment  entdeckt,  welches  nachteilig  oder  fehler- 
haft ist.  Ein  noch  nicht  Erzieltes  tritt  in  Kontrast  zu  dem 
bereits  Erzielten.  Das  Erstrebte  ist  insofern  ein  bestimmtes,  als 
es  die  Aufhebung  des  Nachteils  oder  Fehlers  bezweckt, 
wenn  es  auch  nach  seiner  positiven  Seite  ein  unbestimmtes  ist, 
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da  ja  nicht  voraus  gewusst  und  voraus  berechnet  werden  kann, 
nach  welcher  der  möglichen  und  denkbaren  Richtungen  hin 
ein  Erfolg  zu  erhoffen  ist.  Nur  eine  negative  Bestimmung  liegt 
vor,  das  „Vermeiden“  der  bisherigen  Fehler  und  Nachteile. 
Hierdurch  bestimmt  sich  der  fragliche  SchafTensakl  zunächst  als 
ein  reflektiere n der,  im  Gegensatz  zu  dem  naiven  der 
ersten  Vorstufe.  In  Bezug  hierauf  sagt  schon  Vasari,  der  Un- 
fall habe  Jan  zum  „Nachdenken“  angeregt.  Aber  wir  werden 
sehen,  dass  der  Akt  noch  mehr  ist  als  reflektierend. 

Sobald  das  noch  nicht  Erreichte  die  Aufmerksamkeit  auf 
sich  gezogen  hat,  modifiziert  sich  die  Lust  zum  Andern;  sie 
bekommt  Richtung  und  Ziel  und  ist  jetzt  speziell  zu  bezeichnen 
als  L ust  zur  Aufhebung  eines  Mangels. 

Ein  Neues  drängt  sich  solcherart  zwischen  die  Ausführung 
und  die  Zielerreichung.  Die  hervorragenden  Eigenschaften  der 
Miniaturmalerei  sind  nicht  mehr  das,  was  als  zunächst  zu  Er- 
reichendes vor  Augen  steht  — es  i>l  nicht  mehr  im  Stande,  ein 
neu  auflretendes  Unlustgefühl  zu  beseitigen , welches  sich  auf 
die  Art  und  die  Mittel  der  Ausführung  bezieht.  Das  nun  auf- 
tauchende Problem  ist  nicht  rein  künstlerischer,  sondern 
praktischer  Natur;  es  heisst:  Wie  sind  die  Nachteile  der  Gummi- 
lempera  zu  beseitigen?  Der  bisherige  geschlossene  Akt  des 
Gestallungssuchens  wird  jetzt  abermals  gebrochen  — es  schiebt 
sich  die  Aufgabe  der  Lösung  eines  sekundären  Problems  ein. 
Die  Bemühungen  werden  langwieriger,  mannigfaltiger,  zeigen 
verschiedene  Ansätze,  Schritte,  welche  schon  in  der  später 
definitiv  eingeschlagenen  Richtung  liegen,  Wiederaufhebungen 
derselben,  kurz,  ein  mannigfaltiges  Hin-  und  Hersuchen,  bis 
endlich  der  Abschluss  gefunden  und  dann  erst  an  der  Lösung 
des  ursprünglich  gesetzten  künstlerischen  Problems  weiter  ge- 
arbeitet werden  kann. 

„Die  geistige  Freiheit,  sich  von  den  Traditionen  der  Jahr- 
hunderte, von  den  Vorurteilen  der  Zeit-  und  Kunstgenossen 
loszusagen , ist  Wenigen  gegeben“ *).  Hierzu  gehörte  die  be- 


) Schnaask  a.  a.  O.  VIII  S.  83. 
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sondere  geistige  Vorbereitung  der  van  Eyck.  Auf  diese  rein 
individuelle  Seite  einzugeben,  ist  mir  versagt;  denn  auch  von 
den  van  Eyck  wissen  wir  in  dieser  Hinsicht  gar  nichts.  Ich 
werde  jedoch  zeigen,  dass  dies  „Lossagen“  nicht  ein  jäher 
Bruch  mit  der  überlieferten  Gestaltungsform  war,  wie  man  nach 
Schnaase’s  Worten  vielleicht  annehmen  könnte  und  wie  man 
bisher  auch  angenommen  hat,  sondern  ein  ganz  allmähliches 
Vorschreiten  und  Entwickeln. 


III. 

Die  Aenderung  der  Gestaltungsmittel. 

Wir  sahen  die  Künstler  in  einer  eigentümlichen  Zwangs- 
lage: Den  Inhalt  durften  sie  nicht  ändern,  die  Auffassung 

konnten  sie  nicht  ändern.  Wie  denn  — fragt  man  wohl  — 
war  unter  diesen  Umständen  überhaupt  eine  Anderslösung 
möglich? 

Die  Antwort  liegt  nicht  so  fern.  Was  in  diesem  Fall 
geändert  werden  kann,  das  ist  der  Weg,  welcher  zu  einer  Auf- 
fassung führt,  der  Weg,  das  Material,  die  Technik.  Die  Unlust 
wird  also  in  Beziehung  gesetzt  zu  den  Gestaltungsmitteln. 

Daraus  ergiebt  sich  ein  weiteres  unterscheidendes  Merkmal 
dieser  neuen  Form:  Die  Verstärkung  der  schon  auf  der  vorher- 
gehenden Stufe  vorhandenen  Anstrengung.  Dieselbe  ist  erstens 
eine  innere,  gedankliche  als  Reflexion  über  den  einzuschlagen- 
den Weg,  sie  ist  weiterhin  eine  äussere,  motorische  als  Experi- 
mentieren. 

Sehen  wir,  wie  die  van  Eyck  dies  verwirklichten.  Ich 
gebe  dabei  zunächst  wieder  Vasari  das  Wort,  und  zwar  mit  der 
Fortsetzung  der  oben  angeführten  Stelle. 

„Nachdem  er  [van  Eyck]  nun  viele  Dinge  untersucht 
hatte,  sowohl  allein  als  auch  mit  einander  gemengt,  fand  er 
schliesslich,  dass  Leinöl  und  Nussöl  unter  allen,  welche  er 
daraufhin  geprüft  hatte,  viel  trocknender  waren  als  die  übrigen. 
Diese  also,  mit  anderen  seiner  Mischungen  zusammengekocht, 
gaben  ihm  den  Firnis,  nach  welchem  er,  wie  auch  alle  andern 
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Maler  der  Welt , langt*  gefahndet  hatten.  Nachdem  er  noch 
Erfahrung  mit  vielen  andern  Bingen  gemacht,  sali  er,  dass 
das  Mischen  der  Farben  mit  diesen  Sorten  von  Oelen  ihnen 
ein  sehr  starkes  Bindemittel  gab,  welches  getrocknet  nicht  nur 
Wasser  nicht  zu  furchten  halle,  sondern  die  Farben  so  sehr 
festigte,  und  dass  es  ihnen  von  seihst  Glanz  verlieh,  ohne  ge- 
lirnisst  zu  sein.  Und  nas  ihm  noch  u'underlarer  schien , war, 
dass  sich  hier  [die  Farbenschichten]  unendlich  besser  verbinden 
liessen  als  hei  Tempera.“ 

ln  knapper  Darstellung  hat  hier  Vasari  das  vielfache 
Experimentieren,  die  Stärke,  den  Umfang  der  Anstrengung 
wiedergegeben.  Es  ist  zur  Feststellung  der  Bedeutung  dessen, 
was  die  van  Eyck  fanden,  nötig,  dass  icli  kurz  einen  Ueber- 
blick  über  die  Art  der  Entdeckung  gehe.  Sie  ist  nach  den 
neuesten  Forschungen  von  E.  Berger  durchaus  nicht  eiue 
Oelmalerei  im  heutigen  Sinne,  wie  man  bisher  sieb  angenommen, 
sondern  eine  Oellemperamalerei. 

Sowohl  die  Mischung  der  Farben  mit  Gummi,  als  die 
Mischung  derselben  mit  Oelen  war  bekannt.  Die  bahnbrechende 
Neuerung  der  van  Eyck1)  bestand  nun  darin,  dass  sie  ihr 
Augenmerk  auf  eine  Verbindung,  eine  Vermischung  der  Gummi- 
lösung mit  dem  Oel  richteten. 

Die  Verbindung  wird  erreicht  durch  ein  inniges  In- 
berührungbringen beider  Flüssigkeiten  durch  Schütteln  oder 
durch  Verreiben  des  trockenen  Gummipulvers  mit  dem  Oel  im 
Mörser.  Die  hierdurch  entstehende  milchig  trübe  Oelemulsion 
besitzt  die  Eigenschaft,  dass  sie  mit  Wasser  vermischbar  ist, 
was  bekanntlich  Oel  allein  nicht  ist.  In  der  Oelemulsion  fanden 
daher  die  van  Eyck  ein  höchst  wertvolles  und  für  die  damalige 
Zeit  völlig  neues  Bindemittel  für  die  Farben.  Es  gestaltete 
ihnen  erstens  jede  beliebige  Verdünnung  mit  Wasser,  dann  das 


*)  Die  Frage,  ob  Hcbbrt  oder  Jan  der  Erfinder  war,  ist  für 
die  vorliegende  Arbeit  völlig  belanglos,  sie  wird  daher  nicht  be- 
rührt; doch  bin  auch  ich  der  Meinung,  dass  Hlbkbt  allein  das  Ver- 
dienst zukomme. 
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sofortige  Uebermalen,  ohne  dass  die  erste  Schicht  hätte  trocken 
sein  müssen,  da  die  Emulsionsfarben  von  grösserer  Konsistenz 
und  Adhärenz  waren  als  die  Gummifarben.  Zugleich  war  hier- 
mit die  Möglichkeit  eröffnet,  auf  der  Tafel  selbst,  während  des 
Malens,  die  einzelnen  Farben  mit  einander  zu  vermischen , zu 
verschmelzen,  in  einander  zu  vertreiben  — während  andererseits 
nicht  die  Möglichkeit  ausgeschlossen  blieb,  nach  dem  Trocknen 
der  ersten  Schichten  die  letzten,  feinsten  Details  mit  dem  spitzen 
Pinsel  aufzuselzen.  Zugleich  besassen  die  Farben,  schon  ohne 
gefirnisst  zu  sein,  hohen  Glanz  und  waren,  obgleich  in  frischem 
Zustand  wasserlöslich,  doch  nach  dem  Eintrocknen  nicht  mehr 
von  Wasser  angreifbar. 

Das  waren  allerdings  Vorzüge  so  einschneidender  und 
weittragender  Art,  dass  wir  begreifen,  welch  ungeahnte  Ent- 
wickelung sie  zur  Folge  haben  mussten,  auf  welche  alsbald  die 
ganze  Welt  mit  frohem  Staunen  blickte. 

Zugleich  wurde  dann  auch  noch  von  den  van  Eycks  ein 
Nussölfirnis  als  letzter  Ueberzug  gefunden , welcher  die  ein- 
geschlagene Oeltempera  wieder  „herausholte“,  d.  li.  den,  durch 
das  Einsaugen  in  das  Holz  der  Tafel,  matt  gewordenen  Farben 
wieder  Glanz  verlieh  und  doch  die  vorhandenen  Schichten 
nicht  alterierte. 

Wie  Schnaase  richtig  sagt,  obgleich  er  eine  Oeltechnik 
gleich  der  heute  üblichen  im  Sinne  hatte,  liegt  die  Bedeutung 
der  Erfindung  darin,  dass  man  nun  „Nass  in  Nass“  malen 
konnte  (VIII,  83).  Aber  nicht  richtig  ist,  wenn  Schnaase  an 
derselben  Stelle  sagt,  die  van  Eyck  „ erkannten “,  „dass  gerade 
in  dem  äusserlichen  Nebeneinanderstellen  [der  Farben,  wie  es 
vorher  Brauch  gewesen]  die  Ursache  jener  materiellen  Schwere 
der  Gestalten  lag,  und  dass  man,  um  eine  weichere,  der  Natur 
entsprechendere  Verschmelzung  der  Töne  zu  erhalten , eine 
Farbe  haben  müsse,  welche  nicht  leicht  trockne“  etc. 

Meine  Darstellung  zeigt,  dass  von  diesem  Ausgangspunkt 
nicht  gesprochen  werden  kann.  Was  sie  „erkannten  , wai, 
dass  das  bisherige  Malverfahren  Mangelhaftes  und  Nachteiliges 
technischer  Art  besass.  Und  die  Richtung  ihres  Schaffens  war 
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nur  nach  der  negativen  Seite  bestimmt  als  „Vermeiden“  dieser 
technischen  Mängel.  Ihr  angestrengtes  Experimentieren  richtete 
sich  in  bewusster  Weise  allein  darauf,  diese  aufzuheben , nicht 
aber  auf  das  Erhalten  einer  der  Natur  entsprechenden  Ver- 
schmelzung der  Töne.  Diese  war  erst  eine  nicht  vorauszu- 
sehende und  von  den  van  Eycks  auch  nicht  erwartete  Folge 
ihrer  Entdeckung.  „Und  was  ihm  noch  wunderbarer  schien  .. 
sagt  Y asaiu  (s.  oben).  Betreffs  der  „Lebenslülle“  und  „Natur- 
wahrheil“, „die  man  bisher  kaum  geahnt  halte“ , zeigt  uns 
gerade  die  gleichzeitige  Entwickelung  der  Kölner  Schule,  dass 
sie  auch  mit  der  (iuminilempera  in  vorzüglicher  Weise  erreich- 
bar waren.  — Ich  brauche  nur  an  das  Kölner  Dombild  zu 
erinnern. 

Es  ist  durchaus  nicht  die  „neue  technische  Methode 
selbst  wieder  nur  ein  Ausfluss  des  neuen  geistige n Prinzips, 
nämlich  des  wieder  erwachten  Nalurgefühls , das  sich  in  tech- 
nischer Beziehung  das  Organ  schafft , dessen  es  bedarf“ 
(Woltjia.nn,  in  Woltma.vn- WoKMUN.N , Gesell.  d.  Malerei  II, 
S.  10)  — sondern  umgekehrt,  das  Naturgefühl,  welches  man 
in  der  historischen  Schule  stets  als  kulturellen  Faktor  Voraus- 
sicht, war  erst  eine  Folge  der  neuen  technischen  Methode. 

Das  Durchschlagende  an  der  Neiienldeckung  liegt  für  mich 
völlig  auf  der  technischen  Seile,  in  der  Aufnebung  der  Mis- 
stände  der  Gummitempera,  in  der  Besserung  und  grösseren 
Brauchbarkeit,  Schnelligkeit  und  Leichtigkeit,  in  der  völligen 
Ungebundenheit  und  der  Möglichkeit  weitgehender  freiester  Aus- 
nutzung; ferner  in  der  Möglichkeit  die  Farben  in  einander  zu 
vertreiben  und  dem  dadurch  gewachsenen  Nüanceureichlum, 
sowie  endlich  in  der  Möglichkeit  einer  Farbenperspektive  und 
rein  malerischen  Behandlung.  Ohne  die  Erfindung  der  va>  Eyck 
hätte  die  Behandlung  immer  eine  pinselzeichnerische  bleiben 
müssen,  jede  Entwicklung  nach  der  rein  malerischen  Seite  war 
ausgeschlossen.  Daran  hinderte  schon  der  Zwang,  jedesmal  die 
eine  Schicht  trocknen  zu  lassen , ehe  man  die  zweite  Farhen- 
schicht  darüber  legte. 

Die  Konsequenzen  ihrer  Entdeckung  vermochten  die 
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van  Eyck  nur  teilweise  zu  ziehen.  Vor  allen  Dingen  machten 
sie  nur  wenig  Gebrauch  von  der  Möglichkeit  ä la  prima  zu 
malen  und  den  schichtenweisen  Farbauftrag  aufzugeben.  Auch 
sie  verfuhren  noch  nicht  rein  malerisch.,  sondern  zum  grösseren 
Teil  noch  pinselzeichnend.  Man  machte  selbstverständlich  wohl 
Gebrauch  von  der  neuen  schönen  Eigenschaft  der  Farben,  dass 
sie  sich  auf  der  Leinwand  oder  dem  Holze  in  einander  ver- 
treiben Hessen , das  hinderte  aber  nicht  den  schichtenweisen 
Auftrag.  Im  Gegenteil,  man  konnte  sich  kaum  genug  darin 
thun.  Man  begann  mit  der  Untermalung,  setzte  die  Ueber- 
malung  darauf  und  endigte  mit  dem  Ausmalen,  nicht  nur  in 
drei , sondern  in  sechs , acht  und  mehr  Schichten.  „Ist  auch 
mit  den  besten  Farben  gemacht,  als  ich  sie  hab  mögen  be- 
kommen, sie  ist  mit  guter  Ultramarin  unter-,  über-  und  aus- 
gemalt,  etwa  fünf-  oder  sechsmal.  Und  da  sie  schon  aus- 
gemacht war,  hab  ich  sie  darnach  noch  zwiefach  übermalt, 
auf  dass  sie  lange  währe,“  so  schreibt  1509  Albrecht  Dürer 
an  Jakob  Heller. 

IV. 

Fortschritt  von  der  naiven  Ausschmückung  zur 
gesteigerten  D e t a i 1 w a h r n e h m u n g. 

Verfolgen  wir  nun  die  neue  Gestaltungsrichtung. 

Von  den  Werken,  welche  man  mit  völliger  Gewissheit  als 
alleinige  des  eigentlichen  Erfinders  der  neuen  Technik  bezeichnen 
könnte,  ist  nichts  erhallen.  Besonders  keine  aus  der  ersten 
Zeit  nach  der  Neuerung.  Aber  mit  hoher  Wahrscheinlichkeit 
wird  demselben  die  obere  Bildreihe  der  Innenseite  des  Genter 
Altarwerkes  zugeschrieben.  Da  das  ganze  Werk  1432,  sechs 
Jahre  nach  dem  Tode  Hubert’s  , durch  dessen  Bruder  Jan 
vollendet  wurde,  so  haben  wir  ein  Werk  aus  den  letzten 
Lebensjahren  Huberts  vor  uns,  als  er  im  Vollbesitz  der  neuen 
Technik  war.  Dennoch  sind  wir  im  Stande,  die  Entwicklung 
gliedweise  * — wenigstens  bis  zu  einem  gewissen  Grade  — zu 
verfolgen,  da  das  Genter  Allarwerk  trotz  seiner  innerlichen 
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Einheitlichkeit  doch  eine  Reihe  von  verschiedenen  Darstellungs- 
etappen aut  weist. 

Die  Millelliguren  stellen  bekanntlich  Gott  Vater,  Maria  und 
Johannes  den  Täufer  dar.  Die  Gewänder  sind  von  gross- 
artigem  Wurf,  breit  in  der  Anordnung,  durchaus  würdig  neben 
die  DihKH'scbe  Kunst  gestellt  zu  werden,  wie  sie  sich  in  den 
Motiven  der  Aposlelgew ander  dokumentierte.  Die  Auiiässung 
der  drei  Personen  ist  durrham»  die  für  die  damalige  Zeit  her- 
gebrachte. Gott  Vater  als  vullkrälliger  Mann  mit  knapp  ge- 
haltenem Vollhart  und  langem  Haar,  mit  cdelgeschniltenem 
Gesicht  von  gesunder  Färbung  und  gutmütig  feierlichem  Klick, 
mehr  ein  Christus-  als  ein  Gott  Vater -Typus.  Johannes  mit 
üppig  wallendem  Karl-  und  Haupthaar,  die  Rechte  mahnend 
erhoben,  ein  feminin  - christlicher,  zweifelsfreier  Mann,  der  es 
ernst  nimmt  mit  seinem  Glauben  und  seiner  Lehre.  Maria,  mit 
aufgelöstem  blonden  Haar,  das  über  beide  Schultern  herabhegt, 
in  ihr  Gebetbuch  verlieft,  mit  halbgeöffnetem  Munde,  ein  volles 
Gesicht,  von  welchem  man  mir  vergebens  vorsagt,  es  sei  an- 
mutig; für  mich  hat  dasselbe  zum  mindesten  einen  Anflug  von 
Stumpfheit.  Wenn  auch  die  damalige  Zeit  diese  Figuren  mit 
anderem  — weniger  prolanein  — Rück  betrachtete,  so  lässt 
sich  doch  sagen,  dass  in  ihrer  Auffassung  nicht  das  Neue  lag, 
welches  so  bewundert  wurde.  Ich  kann  in  ihnen  nicht  die 
n Kraft  des  Individuellen “ finden,  welche  Andere  sehen  wollen. 

Wold  aber  scheint  mir  das  .Neue  in  der  äusseren  Art  und 
Weise  der  Wiedeigabe  zu  liegen.  Die  gestickten  edelstein- 
besetzten  Bordüren  und  AgrafTen  der  Gewänder,  die  Krone 
Marias  und  diejenige,  welche  Gott  Vater  zu  Füssen  liegt,  die 
päpstliche  Tiara,  der  krystallene  Stab  des  letzteren  etc.,  das 
alles  blitzt  und  funkelt  farbenprächtig  von  Gold,  Edelstein  und 
Perlen  in  minutiösester  Ausführung,  ohne  jedoch  den  Eindruck 
des  Ueberladenen  zu  machen.  Besonders  die  Krone  Marias  mit 
den  aus  ihr  emporwachsenden  Lilien,  Rosen  und  Maiglöckchen 
ist  ein  Prachtstück  der  Anordnung  und  Ausführung.  Hinter 
den  Figuren  spannt  sich  bis  zur  Kopfhöhe  je  ein  Teppich  mit 
damaslarlig  aufgemallem  Ranken-,  Blumen-  und  Blattwerk  und 
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dem  sich  die  Brust  ritzenden  Pelikan.  Darüber  wölbt  sieb  der 
leuchtende  Goldgrund  mit  den  Strahlenglorien  und  dreifachen 
konzen Irischen  Schriftbändern. 

Diese  äussere  reiche  und  wundervoll  ausgeführte  Aus- 
stattung war  es,  die  zu  jener  Zeit  ihre  Wirkung  that.  Denken 
wir  dabei  an  die  Naivität  des  Kunslgeschmacks  damaliger  Zeilen, 
so  will  das  zur  Gewissheit  werden.  Sagt  doch  auch  Karel 
van  Mander  in  seinem  Schilderboek  (Harleni  1604) : ...  „dal 
welcke  den  volcke  seer  vel  beviel,  om  dat  het  werck  soo  een 
schoon  blinckende  glans  hadde.“ 

Diese  drei  Tafeln  sind  Repräsentanten  einer  ersten  Dar- 
stellungsetappe,  deren  Wesen  sich  vielleicht  am  besten  als  naive 
schmückende  Ausstattung  bei  konventioneller  Gesamtauffassung 
ausdrücken  lässt. 

Sie  bezeichnet  nicht  den  Höhepunkt  von  Huberts  Schaffen. 
Die  beiderseitigen  Doppelflügel  des  eben  besprochenen  Mittel- 
teils lassen  ihn  schon  in  anderem  Lichte  erscheinen.  Zunächst 
die  beiden  Tafeln  mit  den  singenden  und  musizierenden  Engel- 
gruppen links  und  rechts.  Auch  hier  fällt  zunächst  die  bis  in 
feinste  Einzelheiten  ausgeführte  Malerei  der  prunkvollen  Mess- 
gewänder mit  ihrem  grossblumigen  Muster,  sowie  diejenige  des 
Beiwerks  auf:  Das  Pult  auf  dem  mit  kunstvoller  Schnitzerei 
geschmückten  Notenschrein,  die  Musikinstrumente  mit  ihren 
Saiten  und  metallenen  Pfeifen  — das  alles  kann  gar  nicht 
vollendeter  wiedergegeben  werden. 

Aber  hier  wird  doch  zugleich  auch  noch  ein  anderes  er- 
reicht: nämlich  die  Lösung  der  Aufgabe,  bei  je  acht  und  vier 
auf  dem  engsten  Raum  zusammen  stehenden  jugendlich  - weib- 
lichen Figuren  Variation  nicht  nur  in  die  Kopfhaltung,  sondern 
auch  in  den  Ausdruck  zu  bringen.  Noch  stellte  sich  der  Meister 
nicht  die  höhere  Aufgabe,  zwölf  möglichst  verschieden  aus- 
gewählte Typen  in  möglichst  individualisierter  Form  wieder- 
zugeben, dann  hätte  der  Unterschied  zweifellos  stärker  ausfallen 
müssen.  So  aber  bezieht  sich  der  Unterschied  nur  auf  den 
Ausdruck,  nicht  aber  auch  schon  auf  die  Gesichtsbildung. 

Es  will  mir  nicht  erscheinen,  als  oh  liier  schon  ein  Malen 


nach  dem  Modell  vorliege  oder  doch  wenigstens  nicht  nach 
einer  Anzahl  von  Modellen.  Dazu  sind  die  Köpfe,  trotz  all 
ihrer  Verschiedenheiten  zu  übereinstimmend  behandelt1):  Es 

sind  immer  dieselben  Haare,  dieselben  Augen,  derselbe  Mund  etc. 
Trotzdem  kann  man  nicht  sagen,  es  ist  dasselbe  Besicht  — aber 
es  sind  Variationen,  die  sich  alle  aus  demselben  Gesicht  ableilen 
lassen.  Die  Charakterisierung  stammt  also  nicht  aus  der  Wahr- 
nehmung, sondern  ist  das  Ergebnis  einer  jeweilen  andersartigen 
Behandlung  derselben  Motive ; sie  b e r u h t a u f ei n e m Detail- 
w e c h s e I. 

Van  Man dk n hat  behauptet,  mau  köutie  sogar  am  Aus- 
druck der  Singenden  die  lieferen  Stimmen  vom  Sopran  unter- 
scheiden; es  beruht  das  auf  der  Unterscheidung  eines  ruhigen 
und  eines  bewegten,  lebhaften  Ausdruckstypus,  indem  erstem* 
als  Zeichen  der  lieferen,  letzterer  als  Zeichen  der  höheren  Töne 
au Ige fasst  wird. 

Was  der  Meister  erreicht , war  das  Charakterisieren  der 
einzelnen  Gesichter.  Und  er  erreicht  es  durch  Vfiriieren 

eines  einmal  angenommenen  Typus,  durch  Detaillierung  und 
Wechsel  in  dieser.  Was  sich  aber  aus  dem  Gelingen  der 
Figuren  ergab,  der  verschiedene  Gesichtsausdruck,  das  musste 
anregen  zu  der  naheliegenden  höheren  Aufgabe  der:  Der  be- 
wussten Wiedergabe  von  unterschiedenen  Individualitäten.  Das 
schon  halb  Vorhandene  musste,  nachdem  man  durch  dasselbe 
erst  auf  seine  Darstellungsrorm  aufmerksam  geworden  war,  zu 
seiner  Erstehung  anregen.  War  es  doch  nur  noch  ein  kleiner 
Schrill  bis  dahin. 

Die  singenden  Engel  wollen  mir  daher  als  Repräsentanten 
einer  zweiten  Darstellungsetappe  erscheinen,  deren  Wesen  in 
dem  naiven  Erreichen  von  Individualisierung  besteht. 

Jelzl,  nachdem  alles  dieses  schon  vorhanden  war,  nicht 
nur  für  die  van  Eyck,  sondern  für  die  Kunst  überhaupt,  jelzl 
erst  geschieht  auf  Grund  desselben  ein  weiterer  Fortschrill. 


*)  Zu  diesem  Resultat  kommt  auch  Schnaask  a.  a.  0 VIII 
S.  126. 
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Das  Wohlgefallen  an  der  erreichten  Gestaltungsform,  die  Freude 
des  Gelingens  führt  nun  in  der  gehobenen  Lust,  dem  inneren 
Genuss,  zu  einer  ganz  neuen  Auffassung  der  Kunstaufgabe. 
Bisher  wollte  man  nur  Naturannäherung  im  allgemeinen ; man 
wünschte  die  allgemeine  Wirkung  des  Wahren.  Jetzt  will  man 
nicht  nur  den  Typus,  die  Gattung  erreichen,  sondern  man  will 
der  speziellen  Einzelerscheinung,  wie  sie  vorhanden  ist,  gerecht 
werden. 

Und  so  kommt  man  auf  den  naheliegenden  Gedanken  — 
jetzt,  nachdem  man  in  Besitz  des  Mittels  der  Detaillierung  gelangt 
war  — für  die  Annäherung  an  die  Einzelerscheinung  sich  diese 
auch  als  nachzuahmendes  Vorbild  direkt  vor  Augen  zu  bringen. 
Kurz,  das  erstrebte  Ziel  für  diese  Form  wird  das  Modell- 
studium , das  Wort  in  dem  weitesten  Sinn  genommen,  dass 
eben  jeder  Bestandteil  der  Umgebung  Modell  sein  kann.  Was 
vorher  nur  für  den  Einzelfall  und  für  den  Ausnahmefall  be- 
stand , das  wird  jetzt  auf  Grund  des  schon  Erreichten  zum 
Prinzip. 

Das  erste  Beispiel  für  diese  neue,  dritte  Gestaltungselappe 
hiete-n  — gleich  in  vollendeter  Weise  — die  beiden  äussersten 
Flügel  des  Genter  Altars  mit  Adam  und  Eva. 

Das  sind  nicht  Abstraktionen,  nicht  typische  Idealgestalten 
in  der  Glätte  und  Abrundung  einer  normalen  Durchschnittsfigur, 
es  sind  Akte  im  modernen  Sinn  des  Wortes.  Eva  zeigt  einen 
etwas  sinnlichen  Gesichtsausdruck,  weniger  stumpf  als  derjenige 
Marias;  sie  ist  nicht  unedel  von  Formen,  der  damaligen  Frauen- 
haltung entsprechend  mit  vorgebogenem  Leibe,  wie  er  auf 
allen  Bildern  wiederkehrt,  mit  etwas  mageren  Beinen,  deren 
Stellung  dem  Maler  misglückt  ist,  da  das  vorn  befindliche  linke 
fast  ganz  das  rechte  verdeckt  und  der  eine  Fuss  nicht  sichtbar 
gemacht  ist1).  Aber  die  ganze  Gestalt  ist  in  ihren  Verkürzungen 


i)  Die  Gestalt  macht  hierdurch  ganz  den  Eindruck  eines  ein- 
beinigen Wesens  und  bietet  ein  treffliches  Beispiel  für  das  Un- 
ästhetische des  Verdeckens  eines  wichtigen  Gliedes,  welches  vor- 
handen sein  muss,  aber  vermisst  wird. 
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gut  beobachtet , durchgehend?  plastisch  herausgebildet,  ja  an 
einzelnen  Stellen  etwas  übermodellierl , so  am  Unterleib  und 
am  Knie.  Adam,  mit  struppig -welligem  Haar  und  Bart,  breit- 
schultrig, schmalhüftig,  muskulös,  ist  in  seiner  schreitenden 
Haltung  besser  geraten.  Auch  er  deckt,  wie  Eva,  mit  der  einen 
Hand  den  Schooss,  während  er  die  Linke  zur  Brust  erhebt. 
Sein  Körper  ist  in  ganz  hervorragender  Weise  beobachtet  und 
wiedergegeben , nicht  nur  in  Bezug  auf  alle  Maassverhältnisse 
und  Verkürzungen,  sondern  auch  was  die  Hautbesehaffenheil 
anhetrilft.  Hie  Farbe  des  Gesichts,  des  Halses  und  der  Hände 
ist  als  eine  rötliche  gegen  die  gelhweisse  der  sonst  bedeckten 
Körperteile  abgehoben.  Wie  dies  auch  schon  in  Miniaturen 
und  Tafelbildern  vorher  geschah,  sind  die  Muskellagen  mit 
unendlicher  Sorgfalt  angegeben;  aber  nicht  genug  damit,  es 
erreicht  die  Hetailvermehrung  hier  ihren  Höhepunkt,  indem 
auch  noch  die  Adern  und  die  feinsten  Härchen  der  Haut 
wiedergegeben  werden.  Der  Louvre  bewahrt  zu  beiden  Figuren 
die  ersten  Studien  in  zwei  kleinen  Handzeichnungen.  Hier  ist 
ersichtlich,  wie  der  Maler  auch  für  Eva  ein  Modell  genommen, 
das  er  nun  völlig  naturgetreu  in  all  seiner  zufälligen  individuellen 
Hässlichkeit  wiedergieht,  um  sie  später  im  Bilde  zu  massigen, 
ohne  ihr  jedoch  das  Individuelle  abzustreifen,  während  Adam 
derselbe  bleibt. 

Crowe  und  Cayalcasellb  meinen,  die  Figuren  bewiesen 
„des  Künstlers  treffliche  Kenntnis  optischer  Perspektive“  (a.  a.  0. 
S.  52).  Mir  will  «las  nicht  glaubhaft  erscheinen.  So  wenig  wir  von 
einem  anatomischen  Studium  zu  damaliger  Zeit  sprechen  können, 
so  wenig  ist  es  nötig,  perspektivische  Kenntnisse  vorauszusetzen  — 
wenigstens  keine  wissenschaftlichen  (Crowe  und  Cavalcaselle 
kommen  übrigens  S.  120  f.  zum  gleichen  Besultale).  Beschreibend 
kommen  wir  vollständig  aus,  wenn  wir  alles  zurückführen  auf 
genaue  Hetailbeobachtung  und  richtige  Abschätzung  der  Wirkungs- 
werle  gegeneinander.  Auch  Woltmawn  (a.  a.  0.  II  S.  4 f.)  ist 
der  Ansicht  betreffs  Kenntnis  der  Formen,  dass  dieselben  erreicht 
seien  „nur  durch  Beobachtung,  ohne  theoretische  Ergründung, 
ohne  Zergliederung  und  wissenschaftliches  Studium  des  Organis- 
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raus“.  Dagegen  nimmt  auch  er  eine  „volle  Herrschaft  über  die 
Linienperspektive“  an  , ohne  zu  sagen , dass  auch  sie  erreicht 
ist  ohne  theoretische  Ergründung,  nur  durch  Beobachtung.  Man 
kannte  schon  im  14.  Jahrhundert,  wie  der  Traktat  des  Cennino 
Cenntni  beweist,  allgemeine  perspektivische  Vorschriften;  so 
z.  B.  dass  die  Gesimse  oben  an  Gebäuden  nach  unten  zulaufen 
sollen , in  der  Mitte  desselben  horizontal  und  am  Sockel  nach 
oben  hin.  Nachdem  man  das  einmal  wusste,  bedurfte  es  weiter 
nichts  als  einer  genauen  Beobachtung  in  Bezug  auf  Grad  und 
Stärke , um  nicht  nur  hei  Gebäulichkeiten , sondern  auch  bei 
der  Personendarsteliung  zur  ungefähren  Lage  des  Augenpunktes 
zu  kommen.  Und  mehr  als  ein  Ungefähr  ist  die  Lage  des 
Augenpunktes  auf  den  Bildern  der  van  EYCK’schen  Schule  nicht. 
(Man  untersuche  daraufhin  z.  B.  einmal  Jan’s  Marienallärchen, 
Dresden.) 

Auf  derselben  Stufe  des  intimsten  Modellstudiums  stehen 
die,  wahrscheinlich  Jan  zufallenden , Stifterporträts  auf  der 
Aussenseite  des  Genter  Altars.  Auch  hier  wieder  die  treffliche 
Zeichnung  und  Charakterisierung,  die  minutiöse  Wiedergabe 
nicht  nur  der  individuellen  Züge  im  allgemeinen,  sondern  auch 
der  Zufälligkeiten , der  drei  Warzen  im  Gesicht  des  Jodocus, 
der  Runzeln , Bartstoppeln  etc.  Das  Hauptgewicht  liegt  nicht 
mehr  auf  der  Gewandung,  sondern  auf  den  Gesichtern,  wie  es 
der  höheren  Gestaltungsstufe  entspricht. 

Den  gleichen  Prozess  sehen  wir  in  Bezug  auf  das  Land- 
schaftliche ablaufen.  Die  untere  Reihe  desselben  Altarwerks  stellt 
bekanntlich  die  Anbetung  des  Lammes  dar.  Hier  baut  sich  auf 
der  Mitteltafel  die  Komposition  gewissermaassen  in  drei  über- 
einander hinziehenden  Streifen  auf.  Zu  unterst  in  der  Mitte 
der  Brunnen  des  Lebens,  links  die  Schaar  der  Propheten  und 
Weltweisen,  rechts  die  Apostel  und  Kirchenfürsten.  Etwas 
darüber,  durch  Wiese  getrennt,  befindet  sich  der  Altar  mit  dem 
Lamm,  umgeben  von  Engeln;  links,  umrahmt  von  Buschwerk, 
befindet  sich  die  kleiner  gehaltene  Gruppe  der  Märtyrer,  rechts 
diejenige  der  Jungfrauen.  Ueber  diesen  scldiesst  die  Landschaft 
ab  mit  einer  Reihe  von  baumbedeckten  Hügeln,  mit  Städten 
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und  Burgen  phantastisch-  konventionellen  Charakters,  wie  wir 
sie  aus  den  Miniaturen  kennen.  Das  Ganze  macht  schon  den 
Eindruck  einer  einheitlichen  Landschaft  mit  hoch  angenommenem 
Augenpunkt.  Es  ist  ein  Mittelding  zwischen  dem  naiven  Ueher- 
einandersetzen  der  Miniaturen  und  einer  nach  perspektivischen 
Gesetzen  durchgebildeten  Landschaft.  Die  Tiefenwirkung  wird 
erreicht  durch  die  naive  Wiedergabe  der  Thatsache,  dass  Gegen- 
stände in  der  Ferne  kleiner  erscheinen.  Dass  sie  dabei  auch 
undeutlicher  werden,  wird  noch  nicht  beobachtet;  alles  ist  mit 
derselben  Deutlichkeit  und  Präzision  wie  im  Vordergründe  aus- 
geführt, wenn  auch  die  Farben  nach  der  Tiefe  und  den  bläu- 
lichen Bergen  zu  heller  werden. 

Beachtenswert  ist,  dass  die  van  Eyck  bei  der  Kleidung 
auch  der  alttestamentlichen  Personen  sich  direkt  an  die  Tracht 
der  Zeit  und  ihres  Landes  halten,  diese  als  Vorbild  nehmen, 
dass  sie  dagegen  für  das  im  Hintergrund  beabsichtigte  Jerusalem 
allein  ihre  Phantasie  zu  Hülle  nehmen,  wie  denn  auch  die 
Landschaft  nicht  die  Gegend  der  Maas  ist,  sondern  eine  phan- 
tastische. Aber  mit  welcher  Liebe  ist  alles  ausgeführt,  Personen 
wie  Landschaft;  der  Boden  mit  seinem  Geröll,  mit  seinen 
Gräsern  und  Blumen,  die  Veilchen  und  Hosen,  die  Wölkchen 
am  blauen  Himmel,  die  Halternden  Vögel,  das  sprudelnde 
Wasser  etc. 

Nur  in  einem  schlossen  sich  die  Künstler  wieder  an  «lie 
unmittelbare  Umgebung  an,  bei  den  Räumlichkeiten,  dem  Haus- 
innern.  Es  ist  das  ein  merkwürdiges  Zutreflen.  Warum  hielten 
sie  sich  nicht  auch  bei  der  Landschaft  an  die  Umgebung?  Das 
Naturstudium  war  also  noch  nicht  überall  zum  konsequent  und 
einseitig  erstrebten  Ziel  geworden,  aber  es  sollte  gar  bald 
dazu  werden. 

Die  Verkündigung  auf  der  Aussenseile  der  Flügel  spielt 
sich  in  einem  flandrischen  Zimmer  ab,  mit  seinem  Yliesenboden, 
«ler  Holzdecke  und  all  seinen  Einrichtungsgegenständen.  Ansätze 
hierzu  linden  sich  schon  in  den  Miniaturen,  so  ist  z.  B dort 
immer  das  Lager  der  Maria  gleich  dem  grossen  flandrischen 
Himmelbett.  Und  doch  ist  auch  jetzt  der  Realismus  noch  nicht 
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so  weit  vorgeschritten,  dass  dieses  Zimmer  über  alle  vier  Flügel- 
teile  sich  einheitlich  hinwegzieht  — es  sind  vielmehr  vier  nur 
neben  einander  gestellte  Ansichten,  freilich  alle  aus  ein  und 
demselben  Zimmer,  aber  nicht  aneinander  anschliessend.  Die 
äussersten  Teile  links  und  rechts  enthalten  den  Engel  und  Maria 
am  Betpult.  Dazwischen  schieben  sich  zwei  selbständige  An- 
sichten , welche  nur  durch  die  Decken-  und  Fussbodenlinien 
sich  mit  den  andern  verbinden.  Die  eine  Tafel  zeigt  ein  zwei- 
teiliges Bogenfenster  mit  dem  Blick  auf  eine  Genter  Strasse; 
die  Ansicht  ist  angeblich  von  einem  Fenster  des  Hauses  Nr.  26 
Koey-straet  aus  genommen  — wenn  dem  so  ist,  zeigt  es  uns, 
wie  jetzt  auch  schon  die  Landschaftsmotive  aus  der  nächsten 
Umgebung  geholt  werden.  Die  andere  der  mittleren  Tafeln 
zeigt  in  golhischer  Nische  ein  Waschbecken  mit  Handtuch  und 
Kanne.  Solches  Beiwerk  werden  wir  in  den  anderen  Bildern 
Jan  van  Eyck’s  und  seiner  Schule  mehr  finden. 

In  gleicher  Weise  bilden  auch  die  vier  Flügel  zur  Anbetung 
des  Lammes  je  eine  selbständig  abgeschlossene  Komposition, 
die  sich  nicht  über  den  Bahmen  hin  in  den  nächsten  Flügel 
fortsetzt,  ohne  indess  den  Gesamteindruck  zu  einem  nicht- 
einheitlichen  zu  machen.  Den  Meister  stört  es  nicht,  dass  er 
so  auf  dem  einen  Teil  eine  Anzahl  Pferde  ohne  Kopf  hat  — 
er  malt  diesen  nicht  auf  die  nächste  Tafel  hinüber,  und  dass 
er  auf  der  nächsten  wieder  eine  Anzahl  Pferde  ohne  Hinterteil 
hat.  Das  ist  vollkommen  stilgerecht,  wenn  auch  die  van  Eyck 
für  ihre  Schaffensweise  noch  nichts  von  dieser  stets  hinter  der 
Produktion  einher  hinkenden  Reflexion  kannten.  Sie  schufen 
eben  jeden  Flügel  als  ein  Gemälde  für  sich  und  versuchten 
nicht,  über  die  Trennung  derselben  hinweg  zu  täuschen.  Das 
geschieht  erst  in  späterer  Zeit. 


V. 

Die  Ausbildung  eines  selbständigen  Stiles. 

Ueber  die  weitere  Ausgestaltung  der  gefundenen  Neulösung 
kann  ich  mich  kurz  halten,  da  dieselbe  in  kunstgeschichtlichen 
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Werken  ausgezeichnet  (largelegt  ist.  Ich  liehe  daher  nur  die- 
jenigen Momente  heraus,  welche  in  der  jetzigen  Periode  reicher 
Entfaltung  der  Malerei  mit  den  vorher  untersuchten  Momenten 
der  Miniatur-  und  Tafelmalerei  in  Verbindung  stehen:  und 

zwar  als  Anwendung  resp.  Weiterbildung  der  in  früheren 
naiven  Etappen  gewonnenen  Detaillierung.  Ich  beschränke 
mich  dabei,  dem  Plane  gemäss,  auf  die  Arbeiten  Jan 
van  Eyck’s. 

Was  die  Tafelmalerei  der  vorausgehenden  Epoche  nicht 
vollkommen  vermocht  hatte,  das  war  jetzt  erreicht : Eine  grosse 
Mannigfaltigkeit  in  der  Wahrnehmung  der  Einzelheiten,  eine 
fast  unbeschränkte  Möglichkeit,  dieselben  auch  auzugebcti  und 
durchzuführen.  Die  Wahrnehmung  der  Einzelheiten  fussle  auf 
ihrer  früheren  Erreichnung.  Was  man  hesass,  sah  man  in  die 
Natur  hinein  und  lernte  an  Hand  des  tlineiusehens  wieder 
Neues  erreichen  und  besitzen. 

Die  verbesserten  Mittel  halten  neue  Ausdruckswerte  ge- 
schafTen.  Die  neuen  Ausdruckswerle  ergaben  neue  Wirkungs- 
werte und  Hessen  weiterhin  solche  entdecken.  Auf  dem  Ent- 
decken solcher  Wirkungswerte  aber  beruht  gerade  die  geniale 
Kraft  eines  Künstlers.  Das  Erreichen  der  Flächenhelebung 
rührte  zum  Wollen  derselben  — es  halte  die  Beobachtung  an- 
gelegt. Seil  mehr  als  einem  Jahrtausend  linden  wir  zum  ersten 
Mal  wieder  ein  Studium  nach  dem  Nackten. 

Die  Malerei  wurde  Kleinkunst,  nicht  nur  in  dem  Sinne, 
dass  auf  den  Bildern  grösseren  Formales  mehr  und  mehr  kleine 
und  kleinste  Dinge  zur  Ausführung  kommen  und  gehäuft  wurden, 
sondern  auch  darin,  dass  sich  ihr  Format  selbst  auffallend  ver- 
kleinerte. Welch  ein  (iegensalz  zu  den  gleichzeitigen  italienischen 
Malern,  die  gerade  dort  erst,  wo  ihnen  grosse  Flächen  zur  Ver- 
fügung standen,  voll  und  ganz  zur  Entfaltung  ihrer  Kunst  ge- 
langten. In  den  Niederlanden  dagegen  wird  jetzt  das  Formal 
den  Miniaturen  angenähert  Die  Madonna  unter  dem  Throne 
und  die  heilige  Katharina  im  Belvedere  zu  Wien,  besonders 
aber  JaVs  Madonna  von  Ince  Hall  mit  ihrem  geradezu  winzigen 
Format,  das  kleine  Marienallärchen  in  Dresden  u.  a.  m.  sind 
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Zeugnis  davon.  Damit  verbindet  sicli  aber  auch  eine  miniatur- 
artige Vollendung  der  kleinsten  Details,  die  alle  mit  einem 
Fleisse,  einer  Präzision  ausgeführt  sind,  welche  uns  staunen 
machen. 

Der  eigentliche  Begründer  dieser  Art  ist  Jan  van  Eyck  — 
er  sucht  geradezu  nach  Schwierigkeiten  und  lieht  es,  seine 
Personen  inmitten  einer  Reihe  von  kleinen  Dingen  zu  zeigen, 
an  denen  er  seine  ganze  Kunst  entfalten  kann.  Diese  Zusammen- 
stellungen sind  im  Anfang  rein  äusserlicher  und  vollkommen 
willkürlicher  Art;  aber  sie  führen  — und  das  ist  die  wichtige 
Neuerung  — zu  genrearligen  Motiven,  zu  einer  einheitlichen 
genreartigen  Auffassung.  Auch  zu  dieser  wurde  also  der  Grund 
auf  eine  mechanische  Art  gelegt. 

So  weist  die  Madonna  von  Lucca  im  Städelschen  Institut 
zu  Frankfurt  in  vergnüglichem  Nebeneinander  mit  dem  ceremo- 
niellen  Thronhimmel  ganz  unceremonielle  Hausgeräte  auf,  einen 
Messingleuchter,  ein  Glasgefäss  und  ein  kupfernes  Becken.  Die 
Madonna  von  Ince  Hall  sitzt  unter  einem  Thronhimmel  in  einer 
holländischen  Stube,  an  deren  Fenster  auf  einem  Tisch  eine 
halb  mit  Wasser  gefüllte  Krystallvase  steht  neben  einigen 
Orangen ; auch  hier  wieder  auf  einem  Wandregal  Leuchter  und 
kupferner  Topt. 

Man  sieht,  wie  sich  inmitten  der  noch  kirchlichen  Kunst 
wiederum  durch  ein  Ausschmückungsmotiv  eine  andere  Kunst 
heran  bildet  — es  brauchte  hlos  ein  Wechsel  der  dargestellten 
Personen  einzutreten  und  die  moderne  Genremalerei  war  fertig. 
Und  diesen  Schritt  that  schon  Jan  van  Eyck  seihst,  der  späteren 
niederländischen  Kunst  den  Weg  weisend.  Obwohl  keines  dieser 
Bilder  erhalten  ist,  wissen  wir  doch  durch  Berichte  italienischer 
Chronisten  von  einem  Interieur  mit  badenden  Frauen  und  auch 
von  einer  Landschaft  mit  Fischern. 

Neben  den  erwähnten  Dingen  kommen  noch  andere 
genreartigen  Ausschmückungen  vor:  Das  Mäuschen  auf  dem 

Hieronymusbilde  in  Neapel,  der  Dachshund  aul  dem  Arnollini- 
bild , der  bei  vAn  Eyck  und  seinen  Nachfolgern  so  beliebte 
Hohlspiegel,  in  welchem  sich  die  Umgebung  und  die  Personen 

0* 


84 


in  kleinstem  Maasstab  abspiegeln  etc.  Gerade  diese  Aeusserlich- 
keiten  waren  für  die  damalige  kunsienlwickelung  wichtig. 
Nirgends  fehlen  sie,  immer  mehr  werden  sie  gehäuft.  Besteller 
wie  Maler  fanden  einen  Hochgenuss  in  der  Wiedergabe  aller 
Dinge,  sie  fanden  darin  allein  schon  die  Naturwahrheit  der  Um- 
gebung ausgedrückt,  während  wir  jetzt  in  ihnen  die  Zusammen- 
stellung ad  hoc  herausspüren. 

Andererseits  sind  auch  wieder  landschaftliche  Zulhaten 

beliebt  und  werden  in  derselben  hochvollendeteu  miuiaturartigen 
Weise  ausgeführt,  wie  sie  ganz  einzig  dasieht.  AuT  der  Koth- 
scuild- Madonna  und  derjenigen  von  BüRLEicn-house  haben  wir 
Aussichten  auf  Landschaften  mit  Kanälen,  Brücken,  viellhürmigen 
Städten,  Strassen,  Plätzen  von  Häusern  umgehen,  in  deren 
Läden  man  mit  dem  Vergrösserungsglase  noch  die  Waaren,  die 
Käufer  und  Verkäufer  entdecken  kann.  Auch  auf  dem  Dresdner 
Marienaltärchen  ist  eins  der  Kirchenfensler  absichtlich  geöffnet, 
um  uns  den  Ausblick  auf  ein  sonnenhestrahlles  winziges 

Stückchen  Natur  zu  zeigen.  Alles  dies  wird  womöglich  noch 
üherlrolVen  von  dem  landschaftlichen  Hintergrund  auf  dem 
Madonnabild  des  Kanzlers  Holli.n,  das  ebenfalls  eine  Stadl  aut- 
weist  mit  Kirchen,  belebten  Strassen,  mit  eiuem  Fluss  und 
schneebedeckten  Bergen  in  der  Ferne,  ln  der  Stadl  will  man 
Lyon  erkennen. 

Die  Präzision,  nicht  nur  dieser  Dinge,  sondern  auch  der 

Körper-  und  Gesiclilsmodellierung , der  Haar-  und  Gewand- 

behandlung ist  unerreicht.  Das  zeigt  besonders  das  Berliner 
Porträt  des  Mannes  mit  den  Nelken,  dies  „Wunder  der  Nalur- 
wahrheit*  — wenigstens  der  äussern!  Dabei  ist  auch  hier  die 
Farbe  stark  vertrieben  bis  zu  einer  porzellanartigen  Glätte;  man 
entdeckt  nicht  einen  einzigen  Pinselslrich ; alle  die  Blinzeln  im 
Gesicht  des  Mannes  sind  nur  durch  Abtönungen  und  Modu- 
lationen der  Farbe  hervorgehrachl.  Auch  der  Hieronymus  in 
Neapel  bietet  für  diese  Ausführlichkeit  ein  Beispiel.  Jedes  Haar 
im  Bart  des  Heiligen,  in  der  Mähne  des  Löwen  ist  da,  einzeln 
da  ; jede  Ader,  jeder  Nagel  in  den  Dielen  des  Fusshodens  eben- 
falls. Man  kann  überhaupt  sagen,  die  Beobachtung  war  so  ge- 
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schürft,  dass  auch  keine  äussere  Eigenschaft  der  Dinge,  soweit 
sie  mit  zeichnerischen  Mitteln  erreicht  werden  konnte,  unbemerkt 
blieb  und  im  Bilde  nicht  wiedergegeben  worden  wäre;  nur  die 
farbigen  Eigenschaften,  das  rein  Malerische  blieb  noch  unent- 
deckl  und  den  kommenden  Jahrhunderten  Vorbehalten. 

Aus  all  diesen  Eigenschaften  folgten  für  die  gesamte 
Kunst  zwei  wichtige  Dinge.  Erstens  wurden  die  Tafelbilder 
nun  ein  Luxusartikel  im  Gegensatz  zu  der  rein  dekorativen 
Malerei  der  Italiener.  Es  entstand  auf  einmal  der  Kunsthandel, 
der  sich  damit  beschäftigte,  die  überall,  besonders  aber  in 
Italien  begehrten  Bilder  der  van  EYCK’schen  Schule,  überall  hin- 
zubringen. Zweitens  aber  war  jetzt  der  Kunstgenuss  im  Hause 
ermöglicht.  Während  früher  die  Tafelbilder  mehr  ein  Gemein- 
gut darstellten  oder  ausschliesslich  in  öffentlichen  Gebäuden,  in 
Kirchen  und  Kapellen  anzutreffen  waren,  wurden  sie  jetzt  mehr 
und  mehr  für’s  Haus  geschaffen.  Kleine  Tragaltärchen  ent- 
standen, Porträtbilder,  die  in  der  Familie  forterbten  etc.  — und 
so  wurde  der  Grund  gelegt  zu  der  spätem  völligen  Emanzi- 
pation vom  Kultus,  wie  sie  uns  in  den  Kirchenbildern  von 
Rubens  entgegentritt. 

Das,  was  die  Tafelmalerei  der  vorausgegangenen  Epoche 
nicht  erreicht  hatte,  die  Unabhängigkeit  von  der  Buchillustration, 
das  war  jetzt  trotz  der  Aufnahme  einzelner  rein  äusserlicher 
Momente  erreicht  und  zwar  in  der  Ausbildung  eines  eigenen 
Stiles.  Die  ganze  Errungenschaft  lässt  sich  in  die  Worte  fassen: 
Eigene  Beobachtung,  eigene  Grundsätze,  eigene  Formensprache. 
Damit  ist  die  Individualität  getroffen,  die  Auffassung,  die  Natur- 
wiedergabe  und  die  Wirkung  als  Wahrheit.  Das,  was  wir  heule 
Empfindung  nennen,  die  innere  gedankliche  Vertiefung,  das 
fehlte  noch,  wenn  auch  nicht  durchgängig,  so  doch  zumeist. 

Die  rein  äusserliche  Komposition  ist  tadellos,  aber  die 
innere,  die  Verbindung  der  Figuren  untereinander  zu  einem 
organischen  Ganzen  fehlt  noch,  selbst  auf  dem  Center  Allar- 
werk.  Hier  besieht  sie  mehr  in  einem  räumlichen  Neben- 
einander und  dem  äusserlichen  Hinstreben  von  beiden  Seiten 
auf  einen  Mittelpunkt.  Nur  durch  die  Landschaft  wird  hier 
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einigermaassen  Einheit  hergestelll.  Audi  hei  den  Porträts  sind 
es  mein  die  äusserlichen  Eigenschaften , welche  feslgehalten 
werden,  ganz  entsprechend  der  Enlwicklungstufe.  Der  geistige 
Ausdruck,  die  Verkörperung  eines  Charakters  in  einem  einzigen 
dargestellten  Moment  gelang  noch  nicht. 

Malerisch  war  dieser  Stil  nur  im  Sinne  von  koloristisch, 
und  hier  steht  allerdings  die  feine  Farbenkonipositionskunst  der 
van  Eyck’s  als  eine  hoch  vollendete  da. 

VI. 

Der  G es I a 1 1 u n gs er  f o I g. 

lieber  das  Gefühl  der  Lust  als  abschliessendes  Clied  des 
Cestallungsprozesses  genügen  einige  Worte.  Dass  es  individuell 
vorlag,  lasst  sich  nicht  durch  Aussagen  dokumentarisch  belegen. 
Aber  die  bio-psychologische  Analyse  zwingt  zu  seiner  Annahme. 
Eher  nicht  ist  ein  Werk  als  vollendet  zu  helrachlen , als  bis 
die  einmal  gesetzte  Aufgabe,  durch  Wirderaufhebung  der  mit 
ihr  eingelretenen  vitalen  Störung,  zur  Lösung  gebracht  ist.  Die 
Lösung  aber  ist  stets  bis  zum  Auflauchen  eines  neuen  Problems 
derselben  oder  anderer  Gattung  mit  Lust  verknüpft. 

Dass  dagegen  überhaupt  für  die  /eit  am  Abschluss  dieses 
Entslebungsprozesses  die  allgemeine  Lust  stand , darüber  sind 
wir  gut  unterrichtet,  brauchen  wir  uns  doch  nur  nach  den 
Aussprüchen  der  Zeitgenossen  und  folgenden  Generationen,  so 
weit  sie  uns  erhalten  sind,  umzusehen. 

Schon  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  preisen  italienische 
Schriften  Jan  als  „Zierde  der  Malerei“,  als  „Fürsten  der  Maler“. 
Die  allgemeine  Wertschätzung  seiner  Bilder,  seine  angesehene, 
gutbezahlte  Stellung  beim  Herzog  Philipp  von  Burgund,  der 
Eifer,  mit  welchem  Antonello  da  Messina  sich  nach  Flandern 
hegiebt,  um  die  neue  Malarl  zu  erlernen,  das  alles  spricht  weiter 
dafür.  Karel  van  Mander  erzählt,  dass  das  Genier  Allarwerk 
an  Festlagen,  wenn  es  geöffnet  gezeigt  worden,  so  umdrängt 
gewesen  wäre,  dass  man  kaum  hinzu  gekonnt  habe:  Künstler 
und  Kunstfreunde  hätten  es  umschwärmt,  wie  man  im  Sommer 
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Bienen  und  Fliegen  an  süssen  Früchten  hängen  sehe.  — Und 
als  nach  fast  hundert  Jahren  (1520)  Dürer  nach  Gent  kommt, 
eilt  auch  er,  das  Werk  zu  sehen  und  schreibt  in  sein  Tage- 
buch: „Darnach  sähe  ich  des  Johannes  Taffel,  das  ist  ein 

überköstlich,  hochverständig  Gemahl  und  sonderlich  die  Eva, 
Maria  und  Gott  der  Vater  sind  fast  gut“.  Zugleich  kommt 
darin  schon  das  Bewusstsein  des  Fortschritts  über  diese  Kunst 
zur  gedämpften  Aussprache. 

Der  Gestaltungserfolg  nach  seiner  individuellen,  wie  inter- 
individuellen Seite  ist  hiermit  schon  dargelhan.  Objektiv  ist 
er  zu  bezeichnen  als  möglichste  Uebereinstimmung  der  Wirkungs- 
werte des  Gemalten  mit  den  in  der  Natur  gegebenen  Gegen- 
ständen, subjektiv  als  das  daran  geknüpfte  Gefühl  der  Wahr- 
heit. Wenn  de  Heere  in  seiner  Ode  auf  Jan  van  Eyck  sagt: 
„Siet  hoe  verschrickelich  end  levend  Adam  Staat“,  so  können 
wir  diese  Aussage  in  Ruhe  auf  alles  Gemalte  der  damaligen 
Kunst  ausdehnen. 


Schluss. 

Das  Ergebnis  meiner  Arbeit  ist  ein  doppeltes.  Erstens  ein 
generelles,  entwicklungsgeschichtliches. 

Das  als  Einzelthatsache  in  der  Abtrennung  von  seinen 
Entstehungsfaktoren  so  rätselhaft  erscheinende  künstlerische 
Schaffen  der  Niederländer  im  15.  Jahrhundert  hat  ohne 
Zuhilfenahme  metaphysischer,  kulturhistorischer  oder  sozio- 
logischer Faktoren  oder  der  Schlag  Worte  Realismus  und 
Idealismus  seine  Erklärung  gefunden  durch  Hinweis  auf  den 
Zusammenhang  mit  den  Elementen  der  vorausgehenden  Kunst. 
Es  war  darzuthun , wie  aus  der  rein  naiven  Ausschmückung 
die  Detailvermehrung  entsteht;  wie  diese  das  anregende  Moment 
der  Tafelmalerei  wird  und  nach  ihrer  Erreichung  zur  potenzie- 
renden Naturbeobachtung  führt;  wie  in  der  minialurartigcn 
Ausführung,  hervorgerufen  durch  eine  technische  Vervoll- 
kommnung, die  Keime  der  kommenden  Genremalerei  liegen 
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(aber  auch  diejenigen  der  später  gesondert  auflrelenden  Land- 
schafts-,  Tier-  und  Dlumenmalerei) ; wie  die  Verkleinerung  des 
Formats  den  häuslichen  Kunstgenuss  ermöglicht  und  den  Kunsl- 
liandel  schafft;  wie  hierdurch  wieder  die  schon  vorbereitete 
Trennung  von  kirchlichen  Sujets  zur  That  wird  — oder  um- 
gekehrt und  allgemeiner,  wie  jedes  Glied  der  gesamten 
Entwicklung  in  genetischer  Weise  sich  von  einem  voraus- 
geltenden  ablöst  und  dieses  zur  Vorbedingung  bat  bis  zurück 
zu  einem  elementaren  Formschaffen  im  All'ekt  der  reinen 
Aktivität. 

Das  zweite  und  spezielle  Itesultat  aber  ist  ein  kunsl- 
philosophisches  durch  den  bio- psychologischen  Itezug  auf  die 
Erhallu ngssch wa n k u ngen  des  menschlichen  Ceulralorgans.  Es 
besteht  in  der  analytischen  Gewinnung  dreier  verschiedener 
Formen  des  künstlerischen  Schatfeiisprozesses,  die  im  Ver- 
hältnis dreier  aufeinander  folgenden  Vollendungsstuten  stehen. 
Ich  will  dieselben  an  dieser  Stelle  kurz  zusammenfasseu. 

Form  I. 

a)  Ausgangspunkt  ist  ein  Ue bersch  uss  an  Kraft, 
herbeigeführt  durch  Zuführung  frischer  Arbeitskräfte  in  die 
Miniaturmalerei;  da  der  Kr.iftühersrhuss  ohne  die  nötige  Kom- 
pensation bleibt,  ergiebl  sich  ein  allgemeines,  individuelles  und 
interindividuelles  ünlustgcftihl. 

b)  Zu  dem  Vorhandenen  in  der  Kunst  setzt  sich  ein 
vages  Andere  in  Kontrast,  welches  trotz  seines  verschwommenen 
Gharakters  mit  einem  Lustgefühl  verknüpft  ist,  das  seiner  event. 
Erreichung  vorweggenommen  wird. 

e)  Die  Lust  zu  dem  unbekannten  Andern  setzt  sich  um 
in  Lust  zur  Aenderung. 

d)  Es  beginnt  das  Suchen  nach  der  Anderslösung , als 
ein  naiver  Akt  ohne  Zielbewusstsein  und  führt  unmittel- 
bar zum  Finden  eines  schmückenden  Motives. 

e)  Die  gefundene  Neulösung  wird  ausgestallel  durch 
Potenzieren  der  schmückenden  Motive  und  ergiebt  die 
Detaillierung. 
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0 Den  Abschluss  bildet  die  Lust  an  der  Neulösung . 
Der  Gestaltungserfolg  lässt  sich  bezeichnen  als  Detail- 
erreichung mit  der  Naturannäherung  als  begleitende  subjektive 
Wirkling  und  als  Detailwechsel  mit  dem  Individualitätsgefühl 
als  Wirkung. 

Analog  zusammengesetzt,  aber  doch  verschieden  von  dieser 
ersten  Form,  ist 

Form  II. 

a)  Ausgangspunkt  ist  das  Gefühl  der  Unlust , welches 
sich  auf  die  konventionelle  Darstellungsart  der  Tafelmalerei 
bezieht. 

b)  Zu  dem  Vorhandenen  setzt  sich  ein  bestimmtes  Andere 

in  Kontrast:  Die  vorausgehende  Kunstgattung  der  Miniatur- 

malerei und  deren  Gestaltungsform. 

e)  Es  erfolgt  die  Lust  zur  formellen  Aenderung  im 
Sinne  der  Miniaturmalerei. 

d)  Das  Suchen  nach  der  Anderslösung  ergiebt  sich  als 
ein  reflektierender  Akt  und  kann  als  Detailerstreben  bezeichnet 
werden.  Zwischen  Suchen  und  Finden  der  Lösung  schiebt 
sich  die  Anstrengung  ein,  deren  bestimmtes  Ziel  die  Annähe- 
rung an  die  Miniaturmalerei  ist. 

e)  Die  Neulösung  und  ihre  Ausgestaltung  wird  gefunden 
unter  Aneignung  und  Uebertragung  der  formellen  Resultate 
der  vorausgehenden  andern  Kunstgattung. 

f)  Den  Abschluss  bildet  die  ImsI  an  der  Neulösung. 
Der  Gestaltungserfolg  lässt  sich  nach  seiner  objektiven 
Seite  bezeichnen  als  formelle  Uebereinstimmung  mit  der  Miniatur- 
malerei. Er  ist  daher  subjektiv  genommen  identisch  mit  dem- 
jenigen der  ersten  Form. 

Abermals  eine  Modifikation  bildet  endlich 

Form  III. 

a)  Auch  sie  setzt  mit  der  Unlust  am  Vorausgehenden  ein. 

b)  Von  dem  schon  Erreichten  hebt  sich  wiederum  in 
Form  eines  vagen  Andern  ein  noch  nicht  Erreichtes  ab ; doch 

0** 
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wird  dies  vage  Andere  wenigstens  nach  seiner  negativen  Seite 
bestimmt  als  ein  Mangel  des  Bisherigen. 

c)  Es  folgt  die  Lust  zur  Aenderung.  Sie  modifiziert 
sich  aber  zunächst  als  Lust  zur  Aufhebung  des  er- 
kannten M a n g e 1 s.  Hiermit  tritt  eine  weitere  Differenzierung 
des  Prozesses  ein. 

d)  Die  vorausgegangene  Unlust  wird  auf  die  Gestaltungs- 
mittel bezogen.  Es  erfolgen  vermehrte  und  verstärkte  intellek- 
tuelle und  motorische  Bemühungen,  his  aus  einem  mannig- 
faltigen Ueberlegen  und  Experimentieren  ein  technischer 
Fortschritt  resultiert  — im  vorliegenden  Fall  die  Erlindung 
der  Oeltemperamalerei. 

e)  Durch  Abschluss  dieses  sich  einschiebenden  Surhens 
nach  einer  Verbesserung  der  Mittel,  erneuert  sich  die  Lust  zur 
Aenderung,  auch  jetzt  noch  ausschliesslich  auf  das  Formelle 
gerichtet. 

f)  Das  Suchen  nach  der  Anderslösung  geschieht  in 
direktem  Anschluss  an  dasjenige  der  vorausgehenden  Epoche 
und  Form.  Es  führt  zum  Modell-  u n d N a I u rst u d i u m 
und  schliesst  ab  mit  der  gesteigerten  Detailwahrnehmung  und 
dem  Können  seiner  Wiedergabe. 

g)  Die  Neulösung  erfolgt  nicht  nur  nach  der  formellen, 
sondern  auch  nach  der  inhaltlichen  Seite.  Ihre  Ausgestaltung 
bezieht  sich  auf  die  Aufhebung  der  Abhängigkeit  von  der 
Miniaturmalerei  und  Ausbildung  eines  selbständigen 
Stiles. 

h)  Den  Totalabschluss  des  Prozesses  bildet  die  Lust  an 
der  Neulösung.  Als  Gestalt ungserfolg  ergiebt  sicli  eine 
Uebereinstimmung  der  Wirkungswerte  von  Gegenstand  und 
Abbild  mit  der  subjektiven  begleitenden  Wirkung  der  ISalur- 
wahrheit. 

Die  Zurückführung  der  höheren  Schaffensformen  auf  eine 
naive,  die  zwar  nicht  immer  als  gesonderte  Periode  zeitlich 
voraufzugehen  braucht,  aber  immer  das  eigentlich  neubildende 
Element  abgiebt  — das  ist  der  rote  Faden,  welcher  sich  durch 
das  Ganze  zieht. 
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Dass  hiermit  noch  nicht  das  künstlerische  Verhalten  in 
seiner  Totalität  untersucht  und  dargestellt  ist,  dass  es  noch 
weitere  Modifikationen  desselben  und  Feinheiten  des  Unter- 
schiedes giebt,  weiss  ich  selbst  zur  Genüge.  Aber  es  handelt 
sich  hier  um  die  Untersuchung  des  künstlerischen  Werdeganges 
an  einer  bestimmt  abgegrenzten  Kunstepoche  und  um  den  ersten 
Versuch,  auf  dem  Wege  der  bio-mechanischen  Ableitung  und 
bio-psychologischen  Beschreibung  dem  Rätsel  von  einer  neuen 
Seite  beizukommen  und  es  wenigstens  einer  Lösung  näher- 
zurücken. 


PlOT«r'*«he  nofbockdroekeroi  St«ph»n  G*ib#l  ä Cu.  in  AlUnWarg. 
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